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A presente dissertação, e anexos assim como o projecto assim como o projecto 
o projecto prático que será apresentado no momento da defesa da dissertação, 
compõem o material teórico e artístico que serão submetidos para a conclusão 
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1. A morte da estética contemplativa e a afirmação de uma estética 
baseada na experiência 
 
 
1.1 O sítio e o lugar: A problemática minimalista 
 
 
1.2 Especificidade e mobilidade: O contexto da arte 
 
1.2.1 A arte recontextualizada – A problemática do interesse, 
Autoridade, Autonomia, Politica e Ética 
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O envolvimento com o espaço público é um dos temas fundamentais na prática 
da arte contemporânea. É unanimemente aceite que o espaço público é de valor 
e interesse para os artistas contemporâneos, assim como o contributo dos 
artistas é de valor e interesse para o espaço público.  
 
A natureza e os limites deste envolvimento não são tão amplamente aceites. Ao 
escolher trabalhar no ambiente não mediado e contraditório do espaço público, 
quais são as liberdades desbloqueadas pelo artista e, reciprocamente, quais as 
suas restrições? Até onde deve ir o artista nestes ambientes, tanto 
espacialmente como socialmente? O que é que, na prática, o artista e o espaço 
público oferecem um ao outro? 
 
Esta dissertação procura analisar o potencial e as limitações deste 
relacionamento. 
 
Muitos dos textos citados, apoiam as suas proposições na implementação 
exemplar de projectos de arte. Estes exemplos são frequentemente realizados 
em contextos bastante específicos. Tal acontece, porventura, no entendimento 
de que através da abertura de espaço público, o artista invoca um contexto 
muito mais amplo do que apenas o 'site' – bastante específico – e em que as 
estruturas sociais, as burocracias, os direitos e a economia envolvente se 
tornam necessariamente importantes. Neste contexto, um acontecimento 
imprevisto, uma relação, um diálogo ou situação política pode assumir grande 
importância. A autonomia, em certa medida, é sacrificada pela dinâmica 
específica de um local e um público. Desta forma, a dinâmica e a complexidade 
de um determinado espaço público necessitam de ser conjugadas com um 
exercício que assuma um ponto de vista teórico geral.  
 
Por isso, é importante estabelecer um equilíbrio entre a teoria e a prática. 
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Começo com uma análise crítica do contexto histórico deste discurso, para de 
seguida o complementar com a descrição do meu trabalho aplicado: um 
compromisso artístico de longo prazo com as Fontaínhas, uma zona do Porto. O 
meu próprio desenvolvimento como artista, quando confrontada com as 
especificidades de um lugar, informa e é informado pela anterior leitura crítica e 
recente história. 
 
Os dois principais capítulos da dissertação são divididos de acordo com esta 
estrutura. 
 
No capítulo 1, desenvolvo um contexto histórico e crítico do tema, através da 
definição das posições de algumas figuras-chave, como Rosalind Krauss, Hal 
Foster, Miwon Kwon, Nicolas Bourriaud e Grant Kester. Esta teoria tem as suas 
raízes nas ideias presentes no final do século XX, mas a dissertação debruça-se 
principalmente no período da década de 60 até à actualidade. Grande parte 
desta história pode ser interpretada como a acção do artista, ou mesmo do 
crítico, envolvendo-se cada vez mais abertamente, em relações de reciprocidade 
com determinado espaço público ou situação social. Isto é, contudo, uma 
simplificação. A minha análise lida com ideias de controlo e autonomia, na 
convicção de que a expansão do papel do artista de envolvimento social não 
está directamente vinculada à integridade ou qualidade artística. Como o papel 
do artista abraça uma relação menos formal com o espaço público, torna-se 
importante compreender também fora da esfera da arte, outras teorias do 
espaço público e social. O capitulo 1, portanto, termina com uma discussão 
destas teorias, incluindo o pensamento de Kevin Lynch, Marc Augé e Stuart Hall.  
 
No capítulo 2, procede-se à exploração de temas intimamente relacionados com 
os descritos no capítulo anterior através da documentação e análise crítica do 
meu trabalho nas Fontaínhas. Este trabalho desenvolve uma interacção artística 
com as comunidades específicas, a morfologia e a infra-estrutura do local. O 
projecto, que contém falhas e lições, bem como alguns êxitos, revela não 
apenas pontos de crise do envolvimento/ interacção do artista com o lugar, mas 
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também com a própria ideia do lugar em si. Fontaínhas, que necessariamente 
existe num contexto actual de globalização e regeneração conduzida por 
aspectos económicos, é um lugar que está literalmente em risco. É neste 





A morte da estética contemplativa e a afirmação de uma 








“A galeria ideal retira da obra de arte todas as pistas que interfiram com o facto 
de a obra ser “arte”. O trabalho é isolado de tudo que iria retirar valor da sua 
própria avaliação de si próprio. Isto dá ao local uma presença característica de 
outros locais onde são preservadas convenções através de repetições de um 
sistema fechado de valores. Parte da santidade da igreja, da formalidade do 
tribunal, da mística experimentalista do laboratório junta-se ao design distinto 
para produzir um ambiente único de estética. Os campos perceptuais de força 
deste ambiente são tão poderosos que uma vez lá dentro, a arte pode ganhar 
um estado secular – e ao contrário.” 
Brian O´Doherty1, Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space  
                                                        
1“The ideal gallery subtracts from the artwork all cues that interfere with the fact that it is 
"art." The work is isolated from everything that would detract from its own evaluation of 
itself. This gives the space a presence possessed by other spaces where conventions 
are preserved through the repetition of a closed system of values. Some of the sanctity of 
the church, the formality of the courtroom, the mystique of the experimental laboratory 
joins with chic design to produce a unique chamber of esthetics. So powerful are the 
perceptual fields of force within this chamber that once outside it, art can lapse into 
secular status- and conversely.”, -Brian O´Doherty, In side the white cube:The Ideology of 
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O presente capítulo pretende debruçar-se sobre as questões relativas ao 
envolvimento da obra com o espaço e o observador, preocupações estas, que 
julgo importante estarem presentes nos desenvolvimentos práticos e teóricos na 
arte de envolvimento social. 
 
Neste sentido, considera-se relevante uma análise sobre as alterações surgidas 
na produção artística durante a segunda metade do século XX. Estas trouxeram 
novos horizontes criativos que anteriormente não eram considerados na 
produção artística, apesar das tentativas Dadaístas na primeira metade do 
século XX. 
 
No período da última metade do século, a acção artística retorna ao texto “autor 
como produtor” de Walter Benjamim2, extraíndo, contudo, uma diferente 
interpretação para introduzir uma nova direcção na produção artística. Essa 
direcção constitui uma aproximação da Arte à Vida, uma viragem na produção 
artística que acabaria por marcar-se em desenvolvimentos posteriores com uma 
acção directa na produção de arte contemporânea.  
  
As décadas de 60 e 70 são, geralmente, designadas como um momento de 
charneira que marca a ruptura com o paradigma estético até então regente, o 
formalismo, sintomas percepcionados pelas acções de anúncio da morte da 
estética contemplativa e o surgimento de uma estética baseada na experiência; 
                                                                                                                                                       
the Gallery Space, The Lapis Press, San Franscisco (1986),p.14. Citação em tradução 
livre  
2 Walter Benjamin,“The Author as Producer” (1934), in Charles Harrison, Paul Wood. Art 
in theory, 1900-2000. (Oxford: Blackwell, 2007), p.493-499. 
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a desmaterialização do objecto artístico, assim como a possibilidade da 
integração de novos materiais que até então não eram considerados na 
produção artística; a valorização do processo face ao resultado; a percepção e 
consideração das audiências que reflecte um transformação na pirâmide 
hierárquica para a produção artística - o surgimento da estética da recepção3 
que valoriza as audiências em detrimento do autor. 
 
A aproximação da estética ao real 
 
A forma site-specific, como é designada a partir do minimalismo é, apesar das 
suas limitações adiante desenvolvidas, considerada um marco importante para a 
produção artística de envolvimento social. Esta prática, segundo Hal Foster4 no 
texto “artista como etnógrafo”,serviu de guia para os desenvolvimentos de uma 
sequência de investigações, tais como: os “materiais constituintes do médium 
artístico, as condições espaciais de percepção e ainda as bases corpóreas 
dessa mesma percepção”.   
 
Estes desenvolvimentos na produção artística assumiram uma posição  
antagónica ao pensamento estético defendido por Clement Greenberg5, 
marcando manifestamente uma ruptura com os padrões convencionais de 
                                                        
3 Escola de teoria Literária pós-estruturalista, surgida nos finais da década de 60, originaria na 
Alemanha com o grupo de críticos da Universidade de Konstanz, que chamam a atenção a 
importância da audiência na produção artística. Este movimento intitula-se Rezeptionsasthetik. 
 
4 Hal Foster, “O artista como etnógrafo”, in Revista Marte - o Novo na Arte de Hoje, nº1 Março 
2005,p.25 
 
5 Clement Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch”, 1939, in Harrison, Charles e Wood, Paul, Art in 
theory,1900-2000, Oxford, Blackwell, 8ª edição, 2007, pp.539-549; 
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definição de Arte, de artista, de identidade e de comunidade, que defendia a 
auto-reflexividade, autonomia intrínseca. 
 
Os trabalhos site-specific encontram um novo campo de acção para além do 
espaço tradicional “white cube”, que marca a vontade e tendência da escultura e 
pintura em extravasar os limites físicos impostos pela moldura e pelo pedestal. 
Tal foi explicado por Rosalind Krauss6 no texto “Sculpture in the Expanded Field” 
enquanto uma crítica de justificação historicista da localização da obra de Arte, 
fora do contexto galerístico e museológico.  
 
A partir daqui, a instituição artística deixou de poder ser descrita apenas em 
termos espaciais (atelier, galeria, museu, etc.) para encontrar um “novo” situar 
da arte, em novos movimentos estéticos que procuravam criar uma rede 
discursiva que interligasse os discursos da arte com os discursos sociais, 
culturais, políticos e económicos, para além dos monólogos da estética 
Kantiana. 
 
Esta procura de um situar é designada por Hal Foster7 por “mapeamento 
sociológico”, onde muitos artistas das décadas de 60, 70 e 80 trabalharam de 
diferentes formas: uns de forma implícita e outros de uma forma mais explícita 
como é exemplo as obras de Hans Häacke e Martha Rosler. 
 
                                                        
6 Krauss, Rosalind, “Sculpture in the Expanded Field”, in The Originality of the Avant-





Importante será notar que este deslocamento da produção artística é motivado, 
por um lado, por movimentos sociais como as manifestações estudantis de 
1968, contra a guerra fria, a favor dos direitos cívicos e do multiculturalismo; e 
por outro, motivado pelos desenvolvimentos teóricos da psicanálise, dos estudos 
culturais da Grã-Bretanha, o pensamento de Lacan e Foucault e o 












O sítio e o lugar: A problemática minimalista 
 
Considero importante uma análise sobre as formas de arte site-specific para, por 
um lado, compreender os desenvolvimentos da “nova” lógica de produção e 
acção artística e, por outro, perceber as limitações do conceito na forma como 
fora proposto pelo minimalismo. 
 
Este movimento surge em ruptura com as formas intuitivas e emotivas de 
trabalhar, como eram pretendidas no expressionismo abstracto. O minimalismo 
limitava a sua visão a uma presença ou existência no mundo físico, e à 
interacção entre observador, sítio e obra. 
 
O minimalismo procurava transmitir ao observador uma percepção 
fenomenológica nova do ambiente onde se inseriam através da redução formal e 
da produção de objectos em série. 
 
Tal como foi anunciado no Modernismo, o Minimalismo anula a presença do 
pedestal marcando uma rejeição em relação à lógica da escultura renascentista 
enquanto representação do monumento e da comemoração. Contra a noção 
tradicional da escultura enquanto figurativa e vertical, o pedestal é retirado 
enquanto elemento simbólico dessa mesma verticalidade, para trabalhar a ideia 




“A obra do site-specific na sua forma, na sua forma inicial, então, concentra-se 
em estabelecer uma relação inextricável e indivisível entre a obra e seu site, e 
exigiu a presença física do espectador na conclusão da obra.” Miwon Kwon8 
 
A forma site-specific trabalhada no minimalismo demonstra uma tendência da 
arte em se aproximar à realidade. Pela primeira vez o conceito site-specific 
reconhece a ideia de sítio e observador como parte integrante da obra de arte, 
demonstrando, por um lado, a valorização do observador na esfera de produção 
artística e, por outro, a concepção da obra não como uma entidade flutuante, 
mas como uma entidade determinada pelo local.  
 
No texto Curadoria do Local9 de Gabriela Vaz-Pinheiro, a artista e investigadora 
explica que, apesar de as formas de trabalhar site-specific considerarem o sítio e 
o observador como elementos que legitimam a contextualização da obra da arte, 
tanto um como outro são considerados como entidades abstractas. 
Embora o minimalismo se reconheça como negativo da lógica impositiva do 
monumento, paradoxalmente acaba por não conseguir ultrapassar o carácter 
hegemónico recorrente da tradição artística, e, as razões que levam o 
movimento a não conseguir ultrapassar o carácter hegemónico prendem-se com 
a forma de trabalhar o site enquanto “não -arquitectura” e “não - paisagem”, 
                                                        
8 Miwon Kwon, “One place after another”, in Zoya Kocur, e  Simon Leung; (Ed.) Theory in 
contemporary art since 1985, Oxford, Blackwell, 7ªedição, 2008, (1997), p.34: “Site-
specific work in its earliest formation, then, focused on establishing an inextricable, 
indivisible relationship between the work and its site, and demanded the physical 
presence of the viewer for the work's completion.” Citação em tradução livre. 
 
9 Gabriela Vaz-Pinheiro. Curadoria do Local - Algumas Abordagens da Prática e da 
Crítica. (Torres Vedras: Transforma A.C, 2005), p. 67-85. 
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mantendo o discurso artístico numa esfera de auto–referencialidade em que 
perdura a noção de autonomia da arte. 
 
O site, visto como uma tela em branco10, era insuficiente para a consideração de 
dimensões do real como, por exemplo, o contexto social, politico, cultural e 
económico.  
 
As limitações da forma site-specific apontadas por Gabriela Vaz-Pinheiro 
derivam da desvalorização destes contextos, repercutindo-se na forma como 
seria entendida a relação entre o observador e o site, contudo, tais limitações 
poderiam ser ultrapassadas se o observador fosse entendido como um “sujeito 
múltiplo”, assim como se o site fosse entendido como um lugar de relações 
sociais.  
 
As contingências do minimalismo viriam a ser ultrapassadas com uma nova 
forma de ver o observador, em que este deixa de ser um elemento abstracto 
para se tornar num sujeito com identidade, com um rosto, e intrinsecamente 
ligado ao meio envolvente, considerando a concepção de observador como “a 
soma de todos os espaços em que habita e se relaciona”(Vaz-
Pinheiro,2005,p.69)  
 
A mudança do entendimento do campo expandido, implicou a distinção entre 
noção de espaço e de lugar. O espaço é explicado, a partir da recuperação das 
definições gregas, por Anne Caquelin como um território que pertence à ordem 
do quantificável explicando que a origem desta forma de ver o território derivou 
dos avanços matemáticos, na área de geometria, com a finalidade de tornar 
possível operações como vender, comprar e distribuir, ou seja o espaço é 
                                                        
10 Ver exemplos: Robert Morris - Green Gallery Installation (1964), Untitled - Mirrored 
Boxes (1965), Observatory (1970); Robert Smithson, Spiral Jetty (1969-70); Alice 




compreendido como um entidade do foro económico e politico. Ao contrário o 
lugar eram compreendido  como pertencente à ordem do qualificável, como 
passo a citar: “(... ) o lugar era imutável, impossível de vender, inalienável, 
porque a nossa alma aí residia, o profundo, o sagrado(...)”11. 
 
Desta forma, e voltando a Gabriela Vaz-Pinheiro (2005), a investigadora detecta 
o modo como a terminologia site-specific não se coaduna, ou se adequa, às 
práticas contemporâneas de envolvimento social, alterando-a para a concepção 
de lugar-específico . Os esquemas que se apresentam em seguida, a imagens 1  
ilustra a interpretação que autora faz a partir de Michael Fried, e a imagem 2 a 
ilustração a sua alteração.  
 
 
Apesar de a obra de Richard Serra “Tilted Arc” ter sido objecto de inúmeras 
análises e textos de debate crítico, considero-a um exemplo paradigmático para 
melhor falar acerca das repercussões sociais e politicas que advieram de um 
estreito e escasso entendimento sobre as questões do contexto, observador e 
espaço.  
 
A inseparabilidade entre obra e site reclamada por Richard Serra e os 
manifestos dos habitantes e instituições de poder de New York demonstram uma 
dissonância entre dois discursos.  
 
“Tal como mencionei Tilted Arc foi concebida desde o início como  uma escultura 
site-specific e não foi concebida para ser ajustada ao local (site-adjusted) ou .. 
                                                        
11 Anne Cauquelin, “Sítio, lugar e mundo”, in Curadoria do local - Algumas abordagens 
da prática e da crítica , Transforma a.c, Torres Vedras, 2005.pag 108 
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deslocada. As obras site-specific  lidam com as componentes ambientais de um 
determinado lugar. A escala, a dimensão e localização das obras site-specific 
são determinadas pela topografia do local, quer este seja urbano, uma paisagem 
rural ou um claustro arquitectónico. As obras passam a fazer parte do lugar/local 
e reestruturam conceptual e perceptivamente a organização deste.”12 
 
Richard Serra, numa carta dirigida ao Director do Departamento de Arte e 
Arquitectura dos Serviços da Administração de Washington, reafirmou que a 
remoção do trabalho do seu lugar significaria a sua destruição, demonstrando a 
sua insatisfação pela incompreensão da obra por parte do público. O contexto de 
que Richard Serra nos fala como forma de legitimação de integração da obra no 
espaço, parece ser diferente das preocupações e prioridades do público e das 
instituições de poder que foram separadas, com a colocação da obra na praça. 
 
Outro exemplo, que reforça esta ideia de uma limitada compreensão do 
contexto, é apontado por Miwon Kwon com a citação da polémica suscitada por  
Carl Andre e Donald Judd na refabricação das suas peças para a exposição Art 
in America. Os Artistas em forma de protesto, contra o responsável pela 
exposição Art in América,  por este não os ter consultado para a autorização das 
refabricações das peças, anunciaram que as peças da exposição não eram 
autênticas ou legítimas. 
 
Segundo a autora Miwon Kwon, a atitude destes artistas demonstrou um contra-
senso. Porque a justificação dirigida pelos Artistas, não se centrou no facto de 
que as peças contextualizadas não conseguiam reproduzir o princípio inicial que 
colocou a obra no local de origem, mas antes argumentaram unicamente que as 
obras eram ilegítimas porque não tinham sido autorizada por eles.   
                                                        
12 Richard Serra, “Tilted Arc Destroyed”, in Art in America (May 1989).pp. 34-47:  
“As I pointed out Tilted Arc was conceived from the start as a site-specific sculpture and 
was not meant to be “site-adjusted” or… “relocated”. Site-specific works deal with the 
environmental components of given places. The scale, size, and location of site-specific 
works are determined by the topography of the site, whether it be urban or landscape or 
architectural enclosure. The works become part of the site and restructure both 




O contra senso, segundo a autora reside no facto dos princípios defendidos 
pelos minimalistas, terem já anulado os padrões estéticos que distinguiam o 
trabalho manual do artista como sinónimo de autenticidade e autoria, sendo por 
isso mesmo produzidas industrialmente e em série. 
 
Para concluir, considera-se que os Artistas Richard Serra, Carl André e Donald 
Judd demonstram que noções como Autoria, Autoridade, Autonomia se 
sobrepõem tanto ao lugar como ao observador – contexto.   
 
Voltando às imagens 1 e 2, as diferenças dos sentidos das setas indicam, na 
tríade de Michael Fried que não existe correlação entre observador e site, ao 
contrário da tríade de Gabriela Vaz-Pinheiro, em que a investigadora sublinha a 
importância desta relação, tal como a presença da obra de arte é reflexo tanto 








No presente subcapítulo pretende-se uma análise sobre os conceitos de 
especificidade e mobilidade, que reflectem as deslocações da arte pós-moderna 
e diferentes entendimentos sobre a obra de arte de envolvimento social. 
 
A deslocação da acção artística para o espaço público, surge como reclamação 
ao idealismo da arte moderna, onde as obras de arte eram vistas como objectos 
de significação fixa, e sem pertença a nenhum lugar, a não ser de interesse ao 
sistema de circulação da galeria comercial, do museu, do estúdio do artista e do 
coleccionador. 
 
O conceito de especificidade, tal como utilizado pelo minimalismo, que localiza o 
trabalho no “aqui e no agora”  traduz uma inflexibilidade, que, entre outras, a 
prática artística de envolvimento social tenta ultrapassar, tanto com um novo 
entendimento da realidade sobre que intervém como com as suas metodologias 
de intervenção, metodologias que valorizam mais o processo que o resultado. 
Esta questão irei desenvolver mais à frente neste subcapítulo.   
 
Importa aqui, focalizar na prática site-specific desenvolvida no minimalismo, para 
o levantamento de uma questão que julgo ser de interesse para o 
desenvolvimento do corpo teórico da prática artística de envolvimento social. 
Apesar de a Autonomia, Autoria e Autoridade terem sido três conceitos chaves 
que vieram a revelar algumas limitações das formas site-specific, tal como 
desenvolvidas no minimalismo, considera-se importante a forma como estes 
artistas consideraram a noção de contexto Específico e Particular na sua esfera 
de produção artística. O contexto Específico e Particular que se distingue dos 
outros contextos, traduzirá-se-á  num entendimento da impossibilidade de 
conceitos universais e standard. Razão pela qual a obra deveria, segundo o 
Richard Serra, permanecer literalmente no local ou contexto de origem, porque 
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são"…feitas à medida do local em que foi instaladas. Elas não podem ser 
movidas sem serem destruídas."13  
 
No entanto, o carácter de Permanência exigido da obra de arte no “aqui” 
significa uma inflexibilidade de adequação com o próprio contexto da realidade, 
para além das críticas demonstradas no subcapítulo anterior.  
 
Como pode a obra de Arte de carácter auto-referencial, localizada no “aqui e no 
agora” permanecer num lugar em constante mutação? 
 
Antes de prosseguir, na procura de resposta a esta pergunta, considera-se 
necessário referir que o carácter auto-referencial da obra minimalista, já não se 
reflecte na prática contemporânea lugar - especifico14, pois os seus processos 
de colaboração, e de diálogo com os observadores, tornam esta prática de 
carácter relacional 15. No entanto julgo que ambos não podem desvincular-se 
desta reflexão, que passo agora a desenvolver. 
 
O “aqui e o agora” da obra de arte que justifica a sua permanência ao local de 
origem, reflecte uma dissonância entre a inevitabilidade do “aqui” e do “amanha” 
que definem o carácter de constante revogação do próprio lugar. 
 
Como se refere Boaventura dos Santos quando fala sobre a problemática da 
identidade na contemporaneidade, que passo a citar:  
  
“As identidades culturais não são rígidas e nem imutáveis porque são sempre                                                         
13Robert Barry em Arthur R. Rose (pseudonym), "Four interviews with Barry, Huebler, 
Kosuth, Weiner," Arts Magazine (February 1969), p. 22: “…made to suit the place in 
which it was installed. They cannot be moved without being destroyed.” Citação em 
tradução livre. 
 
14 Conceito e termo de Gabriela Vaz-Pinheiro 
 
15 Nicolas Bourriaud, Grant Kester, Claire Bishop são alguns dos autores que irei 
desenvolver no capitulo1.2.1.Note –se os exemplos Park Fiction em  Hamburgo, Ala 




resultados transitórios de processos de identificação e em constante processo 
de transformação, identidades são, pois, identificações em curso"16 . 
 
A noção de identidade e lugar, referida por Boaventura dos Santos, sublinha a 
ruptura com o modelo social estático, que caracterizava a sociedade tradicional. 
As alterações das noções de espaço e tempo, nas várias dimensões da acção 
humana, reflectem uma sociedade de carácter dinâmico e em constante 
revogação.  Neste sentido, julgo, que esta nova forma de entender e 
experienciar o lugar  traduz-se por um lado na incompatibilidade com carácter 
monumental (enquanto marco ou cristalização do momento), como por outro 
com a Permanência da obra de Arte ao local.  
 
Para desenvolver esta questão, considera-se de interesse referir o novo 
entendimento da noção de lugar para o movimento Institutional critique17, que 
marca a experimentação artística na viragem da década de sessenta para a de 
setenta.   
 
Neste período, artistas como Hans Häacke e Michael Asher, nos Estados 
Unidos, e Daniel Buren e  Marcel Broodthaers, na Europa, surgem como 
precursores do movimento. Mais tarde, em meados dos anos 80, Andrea Fraser, 
Renée Green e Fred Wilson, entre outros, resgatariam os princípios e 
centralizariam as suas práticas na crítica e no questionar dos pressupostos e 
lógicas institucionais da galeria e do museu – a crítica dentro do sistema e crítica 
sobre a Autoridade Cultural.  
 
Este é considerado um importante marco, porque confere outras consequências 
à forma site-specific, que de seguida se procuram enumerar:    
                                                         
16 Boaventura de Sousa Santos, “Para Uma Pedagogia do Conflito”. in: SILVA, Luiz H. et 
Allii (orgs.) Novos Mapas Culturais – Novas Perspectivas Educacionais. Porto Alegre: 
Editora Sulina, 1996, p. 134  
17 John C.Welchman, Institutional Critique and After; JRP/Ringier,2006 
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• Um dos principais contributos foi a forma como estes artistas entenderam 
o site não só na dimensão dos elementos físicos que constituem o local 
(tais como comprimento, profundidade, altura e textura), mas também no 
complexo sistema formado por relações sociais, políticas, económicas e 
culturais. No caso particular, o movimento de Institutional critique  
reivindicava a visibilidade de interesses, mais ou menos ocultos, que 
pertenciam ao agregado de condições para a existência das Instituições 
de Arte como o Museu e Galeria. 
 
Esta acção artística tinha como um dos seus objectivos desvendar a falsa 
verdade de que estas Instituições pertenciam a uma dimensão de extra 
ou exterior à dimensão social, económica e política, isto é, uma falsa 
verdade da sua capacidade autónoma e descomprometida do contexto 
geral (ver, por exemplo Daniel Buren18). 
 
• Por outro lado, revela um novo entendimento sobre o observador, 
enquanto um “outro” (alteridade). Esta prática concentrou-se numa 
exploração temática de raiz social, concentrando-se nas noções de raça, 
género, classes, desconstruindo narrativas tradicionais e questionando a 
posição do sujeito enquanto sujeito centrado.  
A valorização do observador na esfera da produção artística fez com que 
esta incorporasse nos seus interesses os conceitos desenvolvidos pelo 
corpo teórico das ciências sociais, tais como a psicologia social, a 
psicanálise, a antropologia, como forma de garantir a sua dimensão 
                                                        
18 “Art, whatever else it may be, is exclusively political. What is called for is the analysis 
offorma  and cultural limits (and not one or the other) within which art exists and 
struggles. These limits are many and of different intensities. Although the prevailing 
ideology and the associated artists try in every way to camoujage them, and although it is 
too early-the conditions are not met-to blow them up, the time has come to unveil them.” 
Daniel Buren, "Critical Limits," in Five Texts (1970; reprint, NewYork: John 'It'eber 




científica, e atentando sobre a crítica de Lacan19 sobre o sujeito 
descentrado, em que o autor proporcionou uma nova forma de ver o 
“outro”, o “não -ocidental” ou o “sujeito desviante”, reflectindo e 
promovendo uma análise a partir de uma posição não etnocêntrica, ou 
logocêntrica.  
 
Esta aproximação ao “outro”, ou à realidade do “outro”, significaria que a 
posição do sujeito estruturalista, que o que observa, estaria 
demasiadamente fora do contexto do “outro” para, que o entendimento se 
desse.  
 
O surgimento de uma nova Antropologia, de acordo com Clifford20 “terá 
contribuído significativamente para a desfamiliarização da autoridade 
etnográfica”. A nova Antropologia interpretativa entende a cultura, de um 
modo diferente, como texto, e este entendimento que defende a “cultura 
como texto”, fez com que o “outro”, o que é observado, tivesse um papel 
importante na pirâmide de produção tanto das ciências sociais como da 
Arte. 
 
• Finalmente, a presença efémera ou a desmaterialização da obra de arte, 
demonstrará a consciência das limitações que implica a permanência da 
obra no lugar.  
 
No entanto, o que realmente motivou  esta desintegração da “matéria” da 
arte tradicional foi uma atitude radical contra ao mercado da arte, e 
contra a instituição Museu que se assumia como um espaço neutro.  
 
Os processos que a instalação e a performance utilizam, traduzem-se em 
acções que privilegiam a percepção corporal em detrimento de uma                                                         
19 Jacques Lacan, “The Mirror-Phase as Formative of the Function of I”, (1949), in 
Charles Harrison, Paul Wood, Art in theory,1900-2000. (Oxford: Blackwell, 2007), p.620-
624.  
20 James Clifford, The Predicament of Culture, Harvard University Press,1988, p.41 
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percepção apenas retiniana. 
 
Esta nova posição não só demonstrou um novo entendimento da noção 
de espaço, como também uma nova noção de tempo, isto é, tanto o 
espaço como o tempo são considerados como elementos mutáveis, e por 
isso as obras de arte não podiam ser concepções universais ou standard, 
mas sempre não repetíveis e sempre passageiras. 
Por exemplo, as obras de carácter situacionista trouxeram uma nova 
dimensão ao papel da arte - relacional, textual, informativa e pedagógica:  
 
O exemplo de Michael Asher com a exposição “seventy-fourth American” 
(1982) no Instituto em Arte em Chicago, em que o artista explora a ideia 
de sítio expandido, criticando e revelando o sistema de arte das 
instituições americanas, tem paralelo, por exemplo em Fred Wilson com 
“Mining the Museum” (1992-93) desconstruindo as narrativas 
convencionais da comunidade Africana na América.  
 
Importa aqui notar que um dos principais objectivos desta acção artística foi, por 
um lado, o questionamento da Autoridade Artística na tradição Artística e, por 
outro a tentativa de estabelecer um novo papel na Autoridade Artística que 
tivesse uma acção consciente da sua política cultural – isto traduziu-se no 
desenvolvimento da obra de arte passar a possuir ferramentas de transformação 
tanto na política social como na política cultural. 
 
De uma forma geral, diversos movimentos como a Conceptual Art, a Body Art e 
a Process Art, também incorporavam nos seus princípios e processos 
operativos, formas que criticavam a autoridade cultural, no entanto é preciso 
ressalvar que estas se manifestaram de forma menos explícita do que na 
Institutional critique. Trabalhos como os de Fred Wilson e Hans Häacke tinham 
como intenção um confronto e interrogação directa e explícita sobre a autoridade 
cultural e social; contrariamente, exemplos como os trabalhos de Allan Sekulla e 
Martha Rosler deslocaram a produção artística para o “contexto expandido”, 
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demonstrando um interesse em reflectir sobre conceitos do foro social, tais como 
o racismo, sem-abrigo, homofobia, Sida, Sexismo – questionando a “autoridade 
sociológica” para além da “autoridade Artística”.  
 
 
Estas  acções da prática artística, que deslocam a produção artística para o 
“campo expandido” com o objectivo de “mapeamento sociológico”, foram 
rapidamente  incorporada na reflexão da crítica da arte e paradoxalmente 
recuperada pelo mercado da arte. 
 
Reportando Miwon Kwon no texto “One place after another”, a autora considera 
esta acção da produção artística como prática site-oriented. A prática site-
oriented apresenta-se, segundo a autora, como forma a ultrapassar as limitações 
do “aqui e do agora” características das formas site-specific tal como utilizadas 
no minimalismo. A mobilidade da obra de arte privilegia a acessibilidade à 
reinterpretações e produção de novos significados da obra como do sítio.  
 
A forma site-oriented, apesar de garantir uma relação específica entre a obra e o 
local (considera local tanto o lugar temático como o lugar físico), não exige a sua 
permanência, distinguindo assim, o local de análise e o local de 
“experimentação” da obra. Esta deslocação da obra ao local de origem ou de 
análise, permite que a obra se encontre num estado de procura de diferentes 
níveis relacionais. De uma obra de significação e localidade fixa, para uma obra 
processual de significação aberta resultante de uma operação que ocorre na 




Este processo de mapeamento de filiações institucionais e textuais, não se 
desvincula do sítio alegórico, como também do seu sítio considerado menos 
material, que é o sítio informativo, crítico e pedagógico. Por exemplo, o trabalho 
On Tropical Nature (1991) de Mark Dion, estabelece paralelamente uma relação 
com o local como também com o discurso acerca das representações culturais 





On Tropical Nature (1991), Mark Dion, Onorico (Caracas, Venezuela) 
 
Vejamos de novo o que Miwon Kwon refere: 
 
"As consequências desta conversão, materializada em descontextualizações 
com base no objecto sob o pretexto de re-contextualizar historicamente, são 
uma série de reversões normalizando a especificidade do local torna-se 
irrelevante, o que torna tudo mais fácil para a autonomia a ser inserida na obra 
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de arte, com o artista permitido a recuperar a sua autoria como a principal fonte 
do significado da obra.”21 
 
Paradoxalmente a autora utiliza o argumento da questão da autoria (que ela 
inicialmente apontou como limitação em Richard Serra) em vez de falar nas 
questões associadas à recepção da obra contextualizada, pois julgo que tanto o 
lugar, como a temática não serão menos significantes que o Autor. Tanto a 
recepção da obra como a produção artística, tal como referidas pelos autores 
Miwon Kwon e James Meyer, podem ser limitadas ao enquadramento 
exclusivamente suportado pela moldura Institucional.  
 
James Meyer, no texto “funcional site, diz: 
 
"Em contrapartida, o local/lugar functional pode ou não incorporar o lugar. 
Certamente não privilegia este local. Pelo contrário, é um processo, uma 
operação que ocorre entre os sites, um mapeamento de instituições e filiações 
textuais e das entidades que se movem entre eles (do artista acima de tudo)" 22   
 
 
Será possível a obra site-oriented dissociar-se do lugar de origem? Porque 
quando a obra sai do seu lugar de análise, ela poderá também ser referenciada 
a esse lugar.   
 
                                                        
21:“The consequences of this conversion, effected by object-oriented decontextualizations 
in the guise of historical recontextualizations, are a series of normalizing reversals in 
which the specificity of the site is rendered irrelevant, making it all the easier for 
autonomy to be smuggled back into the art work, with the artist allowed to regain his/her 
authority as the primary source of the work's meaning.” (Kwon,2008,p.44) 
 
22 “In contrast, the functional site may or may not incorporated physical place. It certainly 
does not privilege this place. Instead, it is a process, an operation occurring between 
sites, a mapping of Institutions and textual filiations and the bodies that move between 
them (the artist’s above all)”James Meyer, “the Functional site; or, The Transformation of 
Site Specific”, in Erika Suderburg, Space SITE Intervention,The University of 
Minnesota(2000), p.25. Citação em tradução livre 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Grant Kester no texto Colaboração, Arte e Subcultura23, refere que os artistas de 
envolvimento social podem estar mais preocupados com a possibilidade da arte 
em destabilizar e criticar as formas convencionais de representação e de 
identidade do que com uma análise, ou representação que possa contribuir para 
uma melhor integração do papel da arte no domínio social. Tal como parece 
sugerir Thomas Hirschorn com um tom de parodia, com os projectos 24h 
Foucault (2004) no Palay Tokyo ou Baitalle Monument (2002) em Kassel. 
 
O artista que trabalha a prática site-oriented pode reduzir a sua posição a uma 
posição de artista “itinerante”, isto é, a sua relação com o lugar pode ser 
insuficiente para uma análise e representação que possa ter uma acção mais 
directa sobre o lugar de intervenção. Este mais ou menos descomprometimento 
pode proporcionar no seu discurso um distanciamento que pode afectar a sua 
validade enquanto elemento de análise duma função para o local - como pode 
ser exemplo a obra de Úrsula Biemann, Tom Burr e Mark Dion “Platzwechesel” 
em Platzsptiz, que passo agora a aprofundar.  
 
Estes artistas pretenderam redireccionar e modificar o estado de inutilidade do 
Parque Platzsptiz, de forma a este poder novamente ser activado pelo seus 
habitantes. Neste sentido, as instalações executadas, tentaram construir novas 
narrativas do local a partir de uma pesquisa e recolha de informação que 
inseriam os vários discursos dos habitantes. No entanto, as tentativas de 
mudar o estado do lugar foram infrutíferas, acabando por o parque ser fechado, 
e as instalações foram recontextualizadas dentro da instituição Museu.  
 
A responsabilidade anteriormente colocada no habitante em activar o significado 
da obra deixou de ter a mesma importância. Agora os observadores, externos à 
realidade da obra site-specific, podem não ter a mesma responsabilidade e 
importância na produção e activação do significado da obra, visto que obra está 
inserida no lugar automaticamente conotado como arte.                                                         






Poderá a obra de arte Site –Oriented por um lado ter a legitimidade de falar 
sobre o “outro”?  E pode o autor ser entendido como um canal, um médium, 
correndo o risco de ser qualificado como sujeito informante?   
 Por outro lado, pode a arte ter uma função no lugar? 
 
O carácter efémero da obra de arte no lugar de origem, pode respeitar o sentido 
impositivo da obra do “aqui e agora” em relação ao carácter de constante 
revogação do próprio lugar. No entanto, pode correr o risco de ser insuficiente 
para que a obra tenha uma efectiva função no lugar, isto é, cumprir o desafio de 
tornar o sujeito social como produtor da obra e como do seu significado - tornar o 
sujeito social mais activo. 
 
O exemplo de Jochen Gerz “Monument against Fascism” (Hamburgo 1986), é 
paradigmático na questão que estou a desenvolver. O autor privilegia trabalhar 
questões do foro social, em vez de questões exclusivamente do foro Artístico, 
procurando interligação entre domínio social e a arte. E a questão que o autor 
aborda tem uma particular importância no contexto e realidade de Hamburgo. O 
autor coloca a responsabilidade nos observadores para activar o significado da 
obra, isto é, o observador passa a ser o “produtor”24 da obra, tal como o 
responsável pelo seu significado. 
 
 A obra é aqui entendida como um processo no “aqui e no agora” quando 
cumprida (no caso quando os observadores e habitantes preencherem o 
monumento com a sua manifestação ao “assinarem” a peça contra o fascismo a 
mesma vai sendo descida para o subsolo.) a obra é visualmente apagada – obra 
temporariamente Permanente - como se pode ver na imagem.  
 
                                                         
24 Claire Bishop, “Viewers as Producers”; in Claire Bishop; Participation. (London: 

















































1.2.1 A arte recontextualizada – A problemática do interesse, Autoridade, 
Autonomia, Politica e Ética 
  
Poderá a obra de arte Site –Oriented  ter a capacidade de uma função aplicada 
ao lugar? 
 
Para procurar desenvolver esta questão, pretende-se uma aproximação das 
problemáticas a serem desenvolvidas tanto no campo da estética como no 
campo do social. Neste sentido, entende-se necessária a análise de noções 
como Autonomia, Autoria, Autoridade, Politica e Ética, no que se revela 
importante o apoio de autores como Hal Foster, Claire Bishop, Grant Kester e 
Nicolas Bourriaud. 
No inicio do texto “O artista como Etnógrafo”, Hal Foster cita a importância da 
intervenção de Walter Benjamin para a introdução de um novo papel da 
Autoridade Artística, que passo agora a citar: 
 
“ Uma das intervenções mais importante na relação entre autoridade artística e 
política cultural é o “autor como produtor” de Walter Benjamin, apresentado (...) 
em Abril de 1934, no Instituto para o Estudo do Fascismo de Paris. (...) Benjamin 
apelou ao artista de esquerda para “aliar-se com o 
proletariado.”(Foster,2005,p.10) 
 
À citação, referente a uma transformação pretendida na produção artística, 
contrapõe-se um excerto do capítulo “Community and Communicability” no livro 
de Grant Kester (2004) quando o autor fala acerca artistas e grupos que surgem 
nos anos 90: 
 
“Enquanto eles são expostos no início de carreira para reclamar que a 
experiência estética pode transformar a consciência humana, eles começam a 
questionar os meios através dos quais esta transformação utópica pode ser 
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produzida. Eles procuram activar este potencial, não através de manipulação de 
códigos representativos da pintura da escultura, mas através de processos de 
diálogo e produção colaborativa.”25 
 
As duas citações apresentam, apesar do seu desfasamento temporal e do seu 
contexto específico, uma concepção de arte que possa ter um carácter 
transformativo no mundo. Apesar da retórica de Walter Benjamin  acabar por ser 
pessimista, pelo “risco de mecenato Ideológico “. O autor apela a que o artista de 
esquerda se posicione contra o “aparato” da cultura burguesa e ao lado do 
“proletariado”. Grant Kester, contrariamente à retórica pessimista de Walter 
Benjamim, acredita que a experiência estética suportada por processos de 
diálogo e produção artística pode potenciar uma transformação na consciência 
humana. 
 
Voltando a Hal Foster, o autor sublinha, que apesar das transformações 
ocorridas na produção artística na segunda metade do século, que legitima a 
introdução do “artista como etnógrafo”, este modelo também padece de algumas 
das limitações do “ artista enquanto produtor” de Water Benjamin, que devem 
ser a base de reflexão e de questionamento da produção artística 
contemporânea de envolvimento social, que passo a citar: 
 
“Primeiro, a suposição de que o lugar para a transformação política é também 
para a transformação artística...segundo, a suposição de que este lugar está 
sempre noutro lugar, no campo do outro - no modelo do produtor, como outro 
social, o proletariado explorado; no paradigma do etnógrafo, com o outro 
cultural, o oprimido pós-colonial, subalterno ou subcultural e que este outro 
lugar, este exterior, é o ponto Arquimediano a partir do qual se transformará, ou 
                                                        
25 “While they were all exposed early in their careers to claim that aesthetic experience 
can transform human consciousness, they began to question the means by which this 
utopian transformation might be produced. They seek to activate this potential, not 
through the manipulation of representational codes in painting or sculpture, but through 
processes of dialogue and collaborative production.” Grant Kester, “Community and 
comunicability”, in Conversation Pieces, Community and Communication in Modern Art, 
p.153. Citação em tradução livre 
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pelo menos se subverterá, a cultura dominante. Terceiro, a suposição de que se 
o artista invocado não é percebido como um outro social e/ou cultural, não tem 
senão um acesso limitado a esta alteridade transformadora, e de que, se é 
percebido, como um outro, tem um acesso automático a esta.”(Foster,2005,p.13) 
 
Voltanto a Grant Kester, o autor considera que, a  prática artística de 
Conversação ou de Diálogo admite noções e intenções sociais e políticas 
realçando a importância do observador, restabelecendo uma relação de 
proximidade entre a Autoridade artística, e o observador, isto é, entre O autor e 
os “outros”, entre o “eu” individual e os “outros colectivos”. 
 
Esta nova relação entre Autoridade artística e observador, redimensiona o papel 
do “outro” na produção artística, passando de “observador a 
produtor”(Bishop,2006), ou o real como produtor. 
A estética de diálogo26 ou de Conversação, reclamada aqui por Grant Kester, 
diferencia-se relativamente à estética relacional defendida por Nicolas Bourriaud.  
 
“A subjectividade só pode ser definida pela presença de uma segunda 
subjectividade.”27 
 
Apesar de ambos os autores admitirem a importância do observador na esfera 
de produção artística enquanto prática que se centraliza no real, Bourriaud 
defende que a Estética Relacional  pretende criar “modelos tangíveis de 
sociabilidade” envolvendo a encenação “micro-utopias” ou “micro-comunidades” 
que só podem ser instrumentalizadas na privacidade (entende-se aqui por 
privacidade o novo conceito de Museu, como “laboratório experimental”, Palay 
Tokyo (Paris) é exemplo disso), contrariamente Kester defende que esta 
                                                        
26 O conceito de Estética dialógica não e da autoria de Grant Kester mas deriva do 
pensamento critico literário do Russo Mikhail Bakhtin.ver em Tzvetan Todorov, Mikhail 
Bakhtin:The dialogical Príncipe, University of Minnesota Press,(1984) 
 
27 Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics,(France,1998), Les Presses du Réel, 2002 




interacção, entre autor e observador, pretende um encontro que promova uma 
re-humanização e deverá estar posicionada no espaço público.  
  
Seguindo a linha condutora do pensamento de Bourriaud, estas “micro-utopias” 
e “micro-comunidades” de carácter temporário só poderão ter legibilidade, 
enquanto instrumento que promove reflexividade e consciência crítica ao 
observador, quando não confundido com a presente “sociedade de espectáculo”, 
em que as relações sociais se tornaram “um artefacto 
padronizado”.(Bourriaud,2002,p.9) 
 
Como exemplos da prática que cada um dos autores defende, evidenciando as 
suas diferenças, Bourriaud cita o trabalho de Tiravanija, e Grant Kester, 
Whochen Klausur, Intervention to Aid Drug-Addicted Women, Shedhalle, Zurich 
(1994, February 1995). 
 
Nicolas Bourriaud é acusado por Claire Bishop e por Grant Kester de ser 
demasiado exclusivista e “esquemático” no seu modelo de estética relacional, de 
pretender criar fronteiras muito claras e inflexíveis entre a prática artística 
colaborativa que ele privilegia (tal como Pierre Huyghe, Liam Gillick, Rirkrit 
Tiravnija e Christine Hill) e a tradição da prática de envolvimento social desde a 
década de 60. 
 
O facto de Bourriaud determinar a impossibilidade da prática relacional no 
contexto público, depreende-se também e primordialmente por um certo 
desprezo pela arte activista, assumindo que qualquer posição que é 
directamente crítica da sociedade “é fútil”.   
 
Kester no texto Arte, Colaboração, Arte e Subculturas, refere que este desprezo 
de Bourriaud pela arte política se dá pelas razões que passo a citar: 
 
“ Essa dispensa displicente, até de desprezo, da arte “política”, está ligada a um 
profundo cepticismo em relação à acção política organizada em geral. Ela 
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encontra justificação intelectual nos escritos de figuras como Félix Guattari, 
Gilles Deleuze e Jean-Luc Nancy; pensadores franceses que amadurecem na 
era pós-Segunda Guerra Mundial, e que têm status quase canónico no cenário 
da arte contemporânea.”28 
 
E mais á frente Grant Kester, explica que o “cepticismo”contemporâneo em 
relação às “políticas–organizadas” de uma “resistência política”, é motivado por 
um certo trauma em relação ao “fracasso” dos movimentos e eventos de Maio de 
1968 que tinham como objectivo “catalisar uma transformação em grande escala 
na sociedade”. O fracasso é justificado pelo desvirtuamento,  “cinismos” e 
interesses de “grupos políticos organizados”. 
 
Claire Bishop29, no texto Antagonism and Relational Aesthetics, aponta as 
limitações da estética relacional, tal como defendida por Bourriaud, que passo a 
citar:  
 
“Esse trabalho parece derivar de uma leitura criativa da teoria pós-estruturalista: 
em vez de as interpretações de uma obra estarem abertas a interpretação 
continua, a própria obra de arte é considerada estar num fluxo permanente. 
Existem vários problemas com esta ideia, mais não seja a dificuldade de 
discernir uma obra cuja identidade seja propositadamente instável. Outro 
problema é a facilidade com que o “laboratório” se torna reconhecido como um 
espaço de lazer e entretenimento.” 
                                                        
28  Grant Kester, no capitulo A Mão Invisível, Arte, Colaboração, Arte e Subculturas, 
http://www.rizoma.net/interna.php?id=307&secao=artefato. 
 
29 “Such work seems to derive from a creative misreading of poststructuralist theory: 
rather than the interpretations of a work of art being open to continual reassessment, the 
work of art itself is argued to be in perpetual flux. There are many problems with this idea, 
not least of which is the difficulty of discerning a work whose identity is willfully unstable. 
Another problem is the ease with which the “laboratory” becomes marketable as a space 
of leisure and entertainment.” Claire Bishop, Antagonismo and Relational Aesthetics, 
consultado em Dezembro de 2008, disponível em 
htt://roudtake.kein.org/files/roundtable/Claire%20bishop-
antagonism&relation%20aesthetics.pdf. p.52. Citação em tradução livre 
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Miwon Kwon, no texto “Public Art and Urban Identities”, aponta a limitação do 
conceito de “comunidade politicamente coerente” que a estética de conversação 
pode sugerir, passo a citar: 
 
"A ideia de uma comunidade Kester politicamente coerente ... Implica que os 
temas dentro dessa comunidade sejam temas unificados, e as perspectivas de 
quem são e de onde são seja transparentes para eles, não apenas para eles 
próprios, mas também para os outros.30” 
 
 
Miwon Kwon aponta a impossibilidade e limitação da ideia de comunidade 
politica coerente, pela anulação e ocultação da individualidade ou “sujeito 
múltiplo” tanto entre os sujeitos participantes como entre autor e sujeitos. 
Originando consequentemente a ideia errada de que uma comunidade é pela 
sua totalidade unificada. 
 
Charlie Gere e Michael Corris no livro Non-Relational Aesthetic, Questionam 
apartir da reintrepretação do discurso de Derida, se existe comunidade, ou se 
existe de facto a possibilidade de existir uma relação em que os seus agentes 
estão de igual para igual, passo a citar: 
  
“Para Derrida, escrever, e consequentemente todo o discurso, envolve 
alteridade, diferença e diferimento...ele sugere que a comunidade de leitores é 
ela própria uma comunidade negativa ou uma comunidade sem comunidade.”31 
 
                                                        
30 “Kester's idea of a polítically coherent community... implies that subjects within 
that commnunity are unified subjects, that their sense of who they are and where 
they are transparent to themselves, not only themselves, but to others”. Miwon 
Kwon, Public Art and Urban Identities, consultado em julho 2008, in www.critical-art.net/, 
p. 167,2008. Citação em tradução livre. 
31 “For Derrida, writing, and thus by extension all discourse, involves alterity, difference, 
and deferral... He suggests that the “community of readers is itself a negative community 
or community without community(...)” Charlie Gere e Michael Corris, Non-Relational 
Aesthetic, Artwords Press, London, 2008, p.9 Citação em tradução livre 
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A questão aqui colocada, sugere que as diferenças de posições, experiências e 
preocupações entre autor e “público participante”, como entre os participantes, 
podem questionar uma efectiva união, ligação entre eles.  
 
Gostava aqui de ressalvar que, apesar das limitações e críticas apontadas por 
este conjunto de autores/pensadores e tendo atenção ao contexto específico de 
cada um, estes unem-se na ideia ou proposta sobre “esfera pública” de Jürgen 
Habermas32.   
 
“Eu pretendo arguir que uma mudança de paradigma para o da teoria da 
comunicação tornará possível um retorno à tarefa que foi interrompida com a 
crítica da razão instrumental; e isto nos permitirá retomar as tarefas, desde então 
negligenciadas, de uma teoria crítica da sociedade.”33 
 
Habermas diagnostica o declínio da esfera pública, por esta estar em submissão 
a uma estrutura regida pela razão instrumental, o que se traduz numa acção de 
dominação. O autor define a sociedade do projecto moderno, em duas esferas: o 
“sistema” e o “life world”. Caracterizando o sistema como referente à 
“reprodução material” regida por uma lógica de adequação de meios a fins, 
dominada pelo interesse e poder económico e político. Este “sistema “domina o 
“life world”. 
 
 Life world é a esfera referente à “reprodução simbólica”, da linguagem, das 
redes de significado que compõem determinada visão de mundo, sejam eles 
referentes a factos objectivos, às normas sociais ou aos conteúdos subjectivos.  
O projecto proposto por Habermas consiste na superação do projecto moderno 
pela recuperação do conteúdo da liberdade e da emancipação, o que significa 
admissão de uma nova estrutura que incentive uma acção comunicativa entre as 
duas esferas, desta forma requerendo um consenso entre ambas as partes. 
                                                        
32 Jürgen Habermas, The Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry into 
a Category of Bourgeois Society, Polity Press (1992) 
33 José Marcelino de Resende Pinto, Administração e Liberdade: um estudo do conselho 




Ao artista, aos pensadores, filosóficos, sociólogos, intelectuais que pensam no 
“mundo”, caberia a função de cumprir o objectivo referido. Promovendo, reflexão, 
sensibilidade pública, auto-crítica, etc. 
 
Convocarei aqui novamente Claire Bishop, retirando um excerto da entrevista 
orientada por Jennifer Roche: 
 
“A minha perspectiva está inevitavelmente influenciada por viver no Reino Unido, 
em que o partido New Labour instrumentalizou nos últimos 9 anos a arte como 
forma de preencher políticas de inclusão social – uma forma eficiente de 
justificar despesa pública em arte enquanto se desvia a atenção de causa 
estruturais de decréscimo da participação social, que são políticas e económicas 
(apoio social, transportes, educação, saúde, etc). Neste contexto é crucial para 
as práticas artísticas para delinear uma linha com cuidado entre a intervenção 
social e autonomia, já que o Estado rapidamente utiliza como seus resultados 
que sejam fáceis de apresentar. Os Temporary Services uma vez perguntaram-
me o que era pior: ser instrumentalizado pelo Estado ou pelo mercado de arte. 
Infelizmente, acho que é o primeiro.34” 
 
Claire Bishop argumenta como têm sido criticadas as práticas artísticas 
colaborativas. Demonstrando o seu descontentamento por estas estarem a ser 
criticadas mediante o grau colaborativo, em vez de serem avaliadas pela 
                                                        
34 “My view is inevitably influenced by living in the U.K., where New Labour have for the 
last nine years instrumentalised art to fulfill policies of social inclusion – a cost-effective 
way of justifying public spending on the arts while diverting attention away from the 
structural causes of decreased social participation, which are polítical and economic 
(welfare, transport, education, healthcare, etc). In this context it is crucial for art practices 
to tread a careful line between social intervention and autonomy, since demonstrable 
outcomes are rapidly co-opted by the state. Temporary Services once asked me which 
was worse: to be instrumentalised by the state or by the art market. I’m afraid I think it’s 
the former”, Claire Bishop entrevistada por Jennifer Roche, (consultado Dezembro de 
2008) disponível em 




qualidade estética, isto é, apropriando-se e referindo o pensamento de Rancière 
“a estética enquanto capacidade de pensar contradição”. 
A crítica aponta o esgotamento desta prática que pretende estabelecer mais 
uma espécie de Ética relacional, que pode mais “andar” a entreter e “distrair” o 
sujeito social e a sua capacidade de crítica social e cultural, acabando por estar 
a ser um instrumento manipulado pelos interesses políticos. 
Defendendo que trabalhos que abdicam desta Ética relacional podem trazer 
alguma tensão e contradição positiva para a reflexão social como, é exemplo a 
obra de Jeremy Deller, The Spoils of War (Memorial for an Unknown Civilian) de 
2007,Londres. A imagem que se segue é a simulação do projecto de Jeremy 
Deller submetido ao concurso Governamental, para a praça Trafalgar Square.  O 
seu projecto consistia na colocação de um carro bombardeado, no Iraque, num 
lugar tradicionalmente usado para celebrar as vitórias militares. O confronto, 
tensão e contradição que o projecto pretendia trazer à esfera publica Londrina, 
pode ter sido razão para que as entidades responsáveis não o escolhessem. 
 
 
Jeremy Deller, The spoils of war(memorial for an Unknown Civilian), 2007,imagem 







O contexto social: As ideias de espaço público 
 
Este subcapítulo pretende estabelecer uma análise sobre alguns aspectos do 
estado do Lugar na contemporaneidade, com vista a definir o papel da arte de 
envolvimento social.  
 
Depois do deslocamento da prática artística  para um contexto de “campo 
expandido”, apresentando-se enquanto modalidade discursiva e de análise 
sobre a alteridade, com o pós-modernismo, o atelier encontra um novo 
enquadramento contextual e espacial estabelecendo novos canais e redes 
comunicacionais. Esta mudança procura também uma nova dimensão discursiva 
para a estética, isto é, uma transferência de problemáticas que pertencem ao 
foro social para o discurso e pensamento artístico. 
 
A vertente prática do presente projecto tem como objectivo repensar o lugar, 
através de uma inquirição àqueles que têm uma relação directa ou indirecta com 
o mesmo, por forma a promover uma nova construção35 do entendimento sobre 
o lugar.  
 
Iniciarei com uma breve apresentação de algumas considerações sobre a 
problemática do estado do espaço público contemporâneo como representação 
identitária, que sustentam um possível entendimento sobre a questão em 
análise: a relação dos habitantes com o lugar e as possibilidades de 
transformação do lugar.     
 
Considera-se, para isto, importante a tentativa de definição do que se entende 
por espaço público. A forma como este conceito foi entendido e estudado pelas 
                                                        
35 O termo correcto para aplicar neste contexto seria desconstrução, no entanto considera-se que 
o conceito determinado pelo pensamento pós-estruturalista (como é exemplo o discurso de 
Jacques Derrida) constitui um território do conhecimento demasiado vasto para o âmbito da 
presente dissertação. Desta forma, decidiu-se pela a alteração do conceito para nova construção, 
deixando este assunto para um desenvolvimento posterior. 
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ciências sociais, até ao momento de viragem a nível social e cultural fomentado 
pelos excessos pós- moderno. 
 
Para compreender os efeitos das alterações sofridas na relação dos agentes 
sociais com o espaço público, assim como nas relações entre si, apresenta-se 
fundamental a referência a autores como Kevin Lynch, Marc Augé, Stuart Hall 
João Espada, Boaventura de Sousa Santos e Álvaro Domingues. Com auxílio 
destes autores, procurar-se-á respondera questões como: 
 
- O que se entende por espaço público?  
- O que significa o espaço público?  
- Como é presentemente o espaço público coabitado? 
  
Em Lynch 36(1960), o espaço público no mundo é percebido pelas pessoas ou 
comunidades, quando reúne três características: 
 
- A identidade que se distingue de outros elementos, que constituem o espaço 
público;  
-A estrutura que representa um elemento pautal do observador e objectos;  
- O significado do espaço público é entendido pela comunidade como funcional e 
afectivo. 
 
Segundo o autor, o espaço público de determinada comunidade representa o 
espaço de partilha entre os vários agentes que constituem a comunidade. Os 
seus agentes possuem códigos de significação, isto é modelos de referência que 
lhes permitem perceber este espaço de partilha. 
 
Estes códigos de significação são constituídos pela cultura e pelos  valores 
éticos, estéticos e relacionais, ou seja, o agregado de características que 
definem a identidade de determinada comunidade.  
                                                        




A apropriação do espaço público é determinada por estes códigos de 
significação e o uso destes significará o elemento básico e fundamental do 
“bem-estar” social. 
No entanto, conforme defendido por Marc Auge37 no livro Não-lugares, o espaço 
público da contemporaneidade tem sido palco de modos de vida dos seus 
agentes sociais que se dissemelham daqueles que antes o habitavam. Ainda 
segundo o autor, estes lugares são, pelas suas características, lugares 
impessoais, descaracterizados e que promovem o “anonimato”. 
 
O Pós-modernismo, encontra a sua expressão completa nestes considerados 
“não–lugares”,  que nos dizem quem já não somos e naquilo em que nos 
tornámos. As transformações das noções de espaço e de tempo como a 
superabundância da figura do ego, são razões a ser consideradas para a cada 
vez maior aproximação do sujeito social a um sujeito transeunte, solitário, e sem 
um “rosto” ou, melhor, com uma imagem padronizada. 
     
A apropriação do espaço comum por parte do sujeito social alterou-se, assim, 
conforme descrito por Marc Auge: 
 
“Os não-lugares são a medida da época; a medida quantificável e que se pode 
tomar adicionando, ao preço de algumas conversões entre superfície, volume e 
distância, as vias aéreas, ferroviárias, das auto-estradas e os habitáculos móveis 
ditos ‘meios de transporte’ (aviões, comboios, autocarros), os aeroportos, as 
gares, as grandes cadeias de hotéis, os parques de recreio, as grandes 
superfícies da distribuição , a meada complexa, enfim, das redes de cabos ou 
sem fios que mobilizam o espaço extra-terrestre em benefício de uma 
comunicação tão estranha que muitas vezes mais não faz do que pôr o individuo 
em contacto com uma outra imagem de si próprio. A distinção entre lugares e 
não-lugares passa pela oposição do lugar ao espaço.”(Augé, 1992,p.68) 
                                                        
37 Marc Augé, Não Lugares, Introdução a uma Antropologia da Sobremodernidade, 90 Graus 




 Esta definição de “não-lugar” é consistente com a caracterização de lugar de 
Lynch anteriormente referida, já que não se cumprem os três princípios básicos 
que diferenciam um lugar segundo Lynch: não é identitário, não é relacional e 
não é histórico. 
 
Importa aqui referir que as três afirmações que caracterizam estas infra-
estruturas e os indivíduos sociais são considerações complexas, o que torna o 
tema problemático pela existência de opiniões discordantes. Considerando que a 
identidade está relacionada com a cultura, então, tal como afirma Stuart Hall no 
livro identidades Culturais na Pós-Modernidade 38, ela alterou-se 
expressivamente no processo de globalização. O autor chama a atenção para 
facto deste não ser um fenómeno global, mas sim um fenómeno ocidental  que 
surgiu com a crença na “homogeneização cultural” e que vem camuflar “as 
identidades e a ‘unidade’ das culturas nacionais”(Hall,1997,p.83)  
Outra crítica à conclusão de Marc Augé quando afirma que o lugar perdeu a 
identidade surge nas afirmações de Boaventura de Sousa Santos39, que defende 
que esta não se perde, mas antes se transforma: 
 
“As identidades culturais não são rígidas nem imutáveis porque são sempre 
resultados transitórios de processos de identificação e em constante processo 
de transformação, identidades são, pois, identificações em 
curso".(Santos,1996,p.135) 
 
Voltando a Stuart Hall, o autor aponta três diferentes concepções de identidade 
que sustentam a transformação do conceito ao longo do tempo (e que lhe dá um 
carácter histórico). Assim, do “sujeito do Iluminismo” que se baseava no 
indivíduo que se constituía no seu “eu” central, evoluiu-se para o conceito de 
identidade do “sujeito sociológico”, entendida a partir das relações com pessoas 
                                                        
38 Stuart Hall, , Identidades Culturais na Pós – Modernidade, Tradução: Tomaz 
Tadeu da Silva e Guaracira Lopes Lauro. Rio de Janeiro, DP&A Editora, 1997 
 
39 Boaventura de Sousa Santos, Para Uma Pedagogia do Conflito, In: SILVA, Luiz H. etAllii (orgs.) 




de importância para ele e, finalmente, para o “sujeito pós-moderno” que não teria 
uma identidade “fixa, essencial ou permanente” (já que haveria dentro de cada 
indivíduo “identidades contraditórias, empurrando em diferentes 
direcções”(Hall,1997,p.83). 
Tal como a sociologia e a antropologia, a geografia teve que mudar os seus 
quadros de referência para estudar a paisagem. Deixando de fazer sentido o 
corpo teórico que analisava a “velha” identidade, que por um lado localizava o 
sujeito num determinado contexto geográfico e por outro era entendido como um 
“sujeito unificado”. O geógrafo Álvaro Domingues40 refere que hoje a paisagem 
urbana e rural que marcam o território já não pertencem ao plano da paisagem 
In situ,  mas sim ao In Visu. Os efeitos do fenómeno da globalização fizeram 
com que os métodos de análise da paisagem fossem inaplicáveis, isto porque já 
não é possível a leitura da paisagem a partir dos factores intrínsecos da região 
onde se localiza. De uma paisagem in situ coerente com os modos de vida da 
região, hoje a paisagem tornou-se difusa e de difícil leitura, in visu, remetendo 
para o plano da visibilidade incoerente e não consonante com a realidade (um 
exemplo desta realidade são os socalcos do douro, em muitos deles já não se 
pratica a agricultura, mas no entanto existem fundos Governamentais para os 
manter enquanto imagem da paisagem). 
 
Apesar do fenómeno globalização pretender uma “homogeneização global”, 
Stuart Hall chama atenção para a visão “simplista e unilateral” que este 
representa, isto é , não é a camuflagem das Identidades e as “unidades das 
culturas nacionais” o problema central, mas sim a existente  “fascinação com a 
diferença e com a mercantilização da etnia e da “alteridade”, provocando um 
novo interesse pelo “local”. Referindo que a “homogeneização cultural” nunca vai 
ser permitida pelos interesses económicos na exploração da diferenciação local. 
No entanto, como refere Álvaro Domingues esta fascinação torna a paisagem de 




40 Álvaro Domingues, Paisagens revisitadas, 2001, consultado Julho de 2008, disponível 




   
A cidade do Porto tem vindo a sofrer tais alterações, a expansão da cidade, o 
deslocamento das indústrias e o alargamento de vias rodoviárias são 
consideradas causas para o deslocamento dos agentes sociais do Centro 
Histórico.      
 
Hoje o centro histórico da cidade do Porto considerado Património Mundial, 
deixou de ser um centro habitacional, na medida em que, surgiram novos 
centros habitacionais como é exemplo a Boavista, as Antas e a Foz. 
O grande número de casas desabitadas, como o crescente fecho do comércio 
local e tradicional (como é o caso da rua Mouzinho da Silveira e rua das Flores 
anteriormente consideradas importantes ruas no comércio Portuense) são factos 
que sustentam a afirmação anterior. 
 
Este sentido de despovoamento que se reflecte também no seu estado de 
degradação, são motivações suficientes para a Câmara Municipal do Porto 
considerar necessário um plano de reabilitação da Baixa. No entanto, este plano 
pode estar mais direccionado à inserção de novos residentes. 
Considera-se necessário esta breve consideração, porque julga-se que apesar 
das tentativas de tornar habitável o centro histórico, este pode não tentar 
resolver o “desencontro”41 que existe entre o sujeito presente e o sujeito do 
passado e principalmente resolver o “desencontro” dos vários e diferentes 
grupos que habitam a cidade.  
 
Julga-se que, qualquer plano de reabilitação bem sucedido a nível cultural e 
social, tem que analisar a diferenciação entre os diferentes grupos de idade, 
                                                        
41 João Carlos Espada, Interculturalidade e Coesão Social, In: Educação e Sociedade, Lisboa, 
Portugal: Fundação Calouste Gulbenkian e CNE, 1997João ,p.15.  Refere que o processo de 
apagamento ou uma falsa adequação do passado no presente, pode significar um perigo radical 
do sujeito social “de desencontro consigo mesmo porque a cultura coerente onde o homem se 
estrutura colectiva e individualmente está a desaparecer para dar lugar a formas plurais e 




estatuto social, para desenvolver acções que tornem a cidade um espaço 
inclusivo e acessível a todos. 
    
Se o projecto da globalização económica pretendeu, a partir da interacções 
culturais, diluir fronteiras, este movimento não tem só “homogeneizado” o sujeito 
social, como transporta em si a “fascinação” pela “diferença”, num plano in visu. 
E será que a globalização realmente dilui as diferenças culturais entre sujeitos 
de diferentes contextos, isto é, será que proporcionou efectivos encontros 
culturais, sociais, políticos, oferecendo “novas formas de vivermos juntos” a 
partir do respeito pela diferença? 
 
Será possível encontrar pontos em comum entre sujeitos “plurais e 
fragmentários” e “polifonia”, sem que isso signifique “desterritorialização” da 
identidade convencional onde o projecto de uma cidade, de um pais, de um 
continente, e de um mundo ser comportado?   
 
O presente plano de projecto de uma nova cidade para o Porto, deverá 
considerar a importância de promover um sujeito que conheça e interage com o 
seu vizinho, do outro lado da porta, do outro lado da rua. Uma cidade que inclua 
a diferença e promova a interacção cultural, social sem que essa marque ou 
sublinhe a diferença entre, classes, raças, géneros. 
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No presente capítulo, iniciarei com uma breve exposição sobre a história das 
Fontaínhas, para de seguida introduzir o trabalho prático da presente 
dissertação. 
 
A história dos Bairros das Fontaínhas 
 
Os bairros das Fontaínhas localizam-se na escarpa da cidade do Porto, sobre o 
a rocha granítica e para além de uma privilegiada exposição solar (sul), desfruta 





Os Bairros da Aguáda, Freire Gomes, Tapada, S.Nicolau, Carregado, Regado, 
Vitorino, Olímpia e Capela , pertencem aos conjuntos de Bairros e Ilhas que 
constituem as Fontaínhas42. 
 
 As Fontaínhas são conhecidas pelas ilhas que marcam a arquitectura urbana da 
cidade, no século XIX. A sua construção emergiu resultante do grande fluxo de 
migração rural para a urbe, durante o período dos grandes desenvolvimentos 
industriais portuenses (na zona é de notar a importância das fábricas de loiça, a 
de Massarelos e Corticeira).  Sendo por esta razão considerado um símbolo 
representativo de uma classe operária de origem rural que se adaptou ao modos 
de trabalho do meio urbano. 
 
O conceito “ilha” é determinado pela organização habitacional destes bairros 
sociais. Os estreitos acessos e de pouca visibilidade, consequências da 
adequação das construções já existentes e da máxima rentabilização do espaço, 
são determinantes no desenho desta arquitectura. A planta das casas, de 
reduzidas áreas e de insuficientes condições básicas de subsistência, formaram 
o lugar de uma comunidade portuense com condições de vida precárias.
                                                        
42 Segundo o Arquitecto Rui Ramos Loza, no livro Operação de reabilitação Urbana das 
Fontainhas, a diferença entre Bairro e ilha é que o Bairro, como pertence à escarpa, tem uma 
maior visibilidade na paisagem, ao contrário da ilha que está no plano da invisibilidade, no entanto 
o autor considera que ambos surgiram com as mesmas considerações históricas e 
sociais.(Loza,2002,p. 
2.1
A trajectória do artista nas Fontaínhas
ACTO 1
ACTO 3
Minha primeira experiência das Fontaínhas é através da janela do comboio, quando viajava entre as 
estações de Campanha e São Bento. Um estranho e ‘outro’ lugar.
ACTO 2
Em 2004, mudei-me para um apartamento na Rua Duque de Saldanha. Fica a cinco minutos a pé 
da minha faculdade e das Fontaínhas, embora eu não tinha percebido de imediato a proximidade e 
presença das Fontaínhas.
Em Outubro de 2007 a minha irmã apresentou-me as Fontaínhas. Saímos de casa e caminhamos em 
direcção à Alameda das Fontaínhas. O primeiro sítio que a minha irmã me levou foi aos tanques pú-
blicos do Bairro. Acidentalmente encontramos um espelho de um carro.  Começamos a tirar fotogra-
ﬁas apartir dos reﬂectos do espelho. Foi a minha primeira interacção física com o espaço.
Este foi um envolvimento superﬁcial com o lugar, talvez por ser desconhecido. O 
uso de um objecto encontrado para interrogar o lugar providenciou desde cedo uma 
oportunidade de interacção física com o espaço. Nada foi adicionado ao local, mas 
tornou-se claro que uma forma de mais rica de envolvimento ou exploração era 
desejável. 
ACTO 4
No dia seguinte, decidimos comprar outros espelhos, grandes e leves o suﬁciente, para fotografarmos 
as fontes que tínhamos encontrado, a partir do som da água, e que não conseguíamos ver.
Neste mesmo dia entramos por um portão que estava aberto. Descemos as escadas e deparamo-nos 
com uma imagem familiar, o cenário do ﬁlme Aniki Bóbó de Manuel de Oliveira.
Ficamos paradas, a olhar, estávamos em frente a um túnel que passava por baixo do comboio. O for-
mato arcado do túnel enquadrava a imagem de um bairro demolido numa paisagem sobre o rio.
Continuamos a descer as escadas, ouvimos o som de Água, procuramos pela fonte subterrânea, para 
que com os espelhos as pudéssemos fotografar.  Reﬂectimos, com o jogo dos espelhos, a imagem das 
casas destruídas para o mesmo plano de perspectiva do rio.
Encontramos, uma pequena casa abandonada em cima de uma grande pedra. Demos-lhe o nome de 
casa da pedra. Entrámos lá dentro, olhamos para a janela da casa e imaginámos como é que o seu 
morador se relacionava com a paisagem e simultaneamente com o interior da sua casa.
Retomámos o passeio, descemos umas escadas que dão acesso à avenida Gustavo Eiffel. Fomos cam-
inhando junto ao rio, para ir ao encontro dos fornos da Fábrica de Loiça de “Massarelos”.  A minha 
irmã explicou-me que esta fabrica, assim como a Fábrica de Loiça de Corticeira, tinham sido um 
dos factores importantes para o surgimento dos Bairros das Fontaínhas, porque empregavam os seus 
moradores. 
Casa da Pedra, Bairro da Águada, 2007
A paisagem disponível debaixo da linha ferroviária, é um enquadramento revelado 
num momento de surpresa após descer as estreitas escadas. Este enquadramento, 
imortalizado no ﬁlme Aniki Bóbó, é uma imagem icónica do Porto, provavelmente 
mais conhecida como imagem fílmica do que como um lugar real. O confronto com 
esta realidade escondida foi inesperado, e provocou a reﬂexão sobre questão de 
imagem versus “realidade”. Qualquer representação do lugar que eu pudesse fazer 
estaria presa, não às especiﬁcidades do lugar, mas ao signiﬁcado da imagem fílmica. 
Isto pode ser interpretado como um efeito do “espectáculo”, como descrito por Guy 
Debord e os Situacionistas. O local subjugado pela imagem.
A minha irmã tinha voltado para a cidade onde vive. Eu queria voltar às Fontaínhas. Não queria ir 
sozinha. Pedi à minha mãe para me acompanhar.
Na Alameda das Fontaínhas, entramos num portão que nos levava ao Bairro São Nicolau. Ao cam-
inhar sobre a ponte pedonal em direcção ao Bairro, vemos algumas pessoas a discutir. Resolvemos 
voltar para trás.
De volta  à Alameda.
Decidi voltar ao Bairro da Aguáda. Bati à porta de umas das casas que parecia ainda  estar habitada. 
Atendeu-nos uma mulher, nova. Apresentei-me e disse-lhe o que me motivada. Perguntei-lhe sobre o 
que se tinha passado no bairro, para estar em ruínas. Elisabete explica que a chuva torrencial, no In-
verno de 2001, afectou a segurança da escarpa das Fontaínhas, tendo alguns bairros sido destruídos 
pelas enxurradas que o temporal provocou e vindo a ser posteriormente demolidos pela câmara.
Os moradores deste bairro com medo e em estado de choque decidiram mudar-se para outros bairros 
e ilhas menos expostas ao perigo de desabamento.
Comparou as escadas de acesso ao Bairro com cascatas de um rio, quando chove. 
Disse-me que se manteve no bairro, porque não possui dinheiro para ir para outro lugar, como tam-
bém a sogra não quer ir embora, do lugar onde nasceu.
ACTO 5
Retrospectivamente, este foi o meu primeiro envolvimento com o lugar. Tornei-me 
consciente das barreiras erguidas em torno mim enquanto existo num espaço pú-
blico, parcialmente informada pela cidade representada. Até agora os meus precon-
ceitos sobre as Fontaínhas tinham-me impedido de me envolver adequadamente, e 
estes primeiros passos hesitantes quebraram o meu medo. 
Este primeiro envolvimento providenciou uma rica, pessoal e talvez dramática 
história sobre o lugar, a derrocada de 2001. Um grande número de ideias – utopias 
pessoais entraram na minha cabeça sobre  como o meu trabalho poderia intervir 
neste cenário. Mas dois potenciais conﬂitos foram imediatamente aparentes. Em 
primeiro lugar, a escala e a complexidade dos conﬂitos poderia tornar-se opressiva. 
Mais importante, porém, havia um risco na direcção oposta. Tive ideias imediatas 
sobre possíveis direcções, e estava numa posição como artista que ia iniciar um 
jogo, um acção ou um evento no local baseado nestas primeiras descobertas. Mas 
ao fazê-lo lembrar-me-ia de Bishop e da crítica de Kester ‘relational aesthetics’, que 
deixa o artista “relacionar-se” com uma situação pública, mas mantendo de alguma 
forma o controle sobre as “regras “do jogo. Por um lado, eu poderia perder a minha 
identidade como artista, por outro, não podia desistir de suﬁciente autonomia para 
manter uma conversa signiﬁcativa, usando a terminologia do Kester.
Elisabete Correia
Idade: 31 
Estado civil: casada 
Residente: Bairro Águada casa nº24
Elisabete veio viver para o bairro quando se casou, ja o seu marido 
vive desde que nasceu. Hoje têm 3 filhas com quem partilham a casa 
Tipologia: T1                 Area util da casa: 12m2
Arrendamento - 100 euros/mensal
Senhorio: não sabe o nome
Estado da casa:
   Não possui água quente;
   casa de banho externa;
   Humidade nas paredes;
   Chão desnivelado;
   não recebe o correio na sua casa;
Considera que o senhorio não pode criar melhores condições na sua casa, 
considera que a camara deveria-se responsabilizar.
P.M- Se o bairro fosse demolido, e tivesse que ir para outro lado, ia?
E.C- “ia, teria melhores condições, tenho medo de estar aqui, mas por 
outro lado sei que não vou ter esta vista(...) eu aqui faço praia(...)
O meu marido é que viveu sempre aqui e tem aqui a sua mãe(...)
lá está, foi aqui que nasceu”
ACTO 6
Fui ao serviço de atendimento público da câmara Municipal do Porto, para requerer a planta tipográ-
ﬁca da zona das Fontaínhas, assim como toda informação oﬁcial que pudesse existir sobre a zona. 
O empregado da mesa de atendimento geral, telefonou ao departamento do Património da cidade e 
pediu à responsável se seria possível atender uma aluna das Belas Artes que estava a pesquisar a área 
e a comunidade das Fontaínhas.
Fui  ao departamento e a Arquitecta responsável forneceu-me a cópia do livro ”Operação de reabili-
tação das Fontaínhas” da Autoria do Arquitecto Loza.
Perguntei qual era o estado da escarpa e da comunidade do ponto de vista do departamento que dele 
era responsável, tal como qual o grau de responsabilidade do município sobre estes. Respondeu-
me que os bairros das Fontaínhas não eram propriedade da Câmara mas sim propriedade privada. 
Informou-me que encontraria as respostas no livro que me dava. Na conversa, apontou que o estado 
de legalidade das casas não era claro, e que os responsáveis Autárquicos tinham conhecimento da 
situação, tanto do estado da escarpa, como das condições da comunidade, mas que a resolução não 
era fácil, pois implicava um acordo entre senhorios, moradores e Câmara.
Dirigi-me ao departamento cartográﬁco onde pudesse encontrar a informação de quem seriam os 
proprietários dos Bairros. Não me podiam dar a informação sobre os proprietários, no entanto, foi-me 
facultada a informação sobre os terrenos de que a Câmara era proprietária. Reparo, na existência de 
loteamentos, na zona extensiva das Fontaínhas, comprados pela Câmara, no entanto não me puderam 
responder sobre as motivações, os objectivos da compra.
ACTO 7
Leio o documento. Interesso-me pela secção em que o autor fala sobre a “irracionalidade” dos mo-
dos de vida dos habitantes das Fontaínhas:
Os elementos que se encontram nos espaços exteriores e mais comuns entre as diversas 
ilhas são: vasos de ﬂores, gaiolas com pássaros, pequenos tanques da roupa, passadeiras 
penduradas, santos protectores (S.João) e malgas de leite para os gatos.
Os elementos interiores da habitações encontrados já no espaço privado e comum entre 
as diversas ilhas são: Lustre na sala de entrada sobre a mesa de jantar. Esta mesa ocupa 
geralmente grande parte do espaço. Louceiro ocupando a totalidade do fundo da parede de 
maior dimensão repleto de pequenas peças decorativas. Nos quartos as camas ocupam a 
quase a totalidade da área e para chegar à janela, quando existe, passa-se por cima delas, 
com grandes bonecos de peluche – não esquecendo o sempre presente Dragão Portista. É de 
notar a irracionalidade de ocupação destes espaços. (Loza,2002,p.25)
Eu queria conﬁrmar estas palavras e por essa razão volto ao Bairro da Aguada. Questiono Elisabete 
sobre como é que ela e a sua família vivem, quais as suas condições e modo de vida.
Abriu-me a porta, convidou-me para entrar. Apresentou-me a casa, como as suas duas ﬁlhas, Alexan-
dra de 7 anos e Daniela de 3 anos. A porta que se abriu do exterior levou-me directamente ao único 
e seu quarto da casa, a cama e um berço estavam encostados ao fundo da parede do lado esquerdo 
e à sua frente o armário da roupa suportava a televisão e aparelhagem de música, passamos entre a 
cama e o armário da roupa e Elisabete levou-me a uma pequena sala em frente, com dois pequenos 
aparadores suportando pequenos objectos e fotograﬁas, nesta mesma sala ao lado de um dos apara-
dores tinha o seu frigoríﬁco. A sala era demasiado pequena, cerca de 3 metros quadrados de área, ao 
lado via a pequena cozinha.
Ao longo da minha visita, Elisabete vai apontando para vários pontos que considera relevantes para 
responder as minhas questões.  Aponta para as paredes da casa, referindo que a casa tem muita 
humidade, o que tem sido causa para alguns problemas respiratórios das suas ﬁlhas. Refere que a 
área da sua casa é demasiado pequena para viver com as suas ﬁlhas, dizendo que a ﬁlha mais velha 
dorme com a sua sogra, portanto na casa ao lado. 
Desenho e escrevo e ﬁco mais um pouco, brinco com Alexandra e Daniela.
O meu interesse na ideia oﬁcial de um público “irracional” levou-me a um diálogo mais pro-
fundo com os residentes. Fiquei intrigada com a ideia de como a natureza “irracional” dos 
espaços domésticos poderá estender-se ao espaço público. 
Rapidamente entrei no mundo privado da casa. As casas são pequenas e a intimidade do 
cenário é profunda, uma espécie de autobiograﬁa, exposta ao visitante. 
O espaço público e privado não são opostos, ou mutuamente exclusivos. Esta experiência 
forneceu um exemplo de fusão do espaço público com o espaço privado, e o ponto em que 
isso aconteceu não foi evidente. 
A noção aceite actualmente de “espaço público” sugere um lugar partilhado ou comum, com 
implicações de complexidade, negociação e polifonia, bem deﬁnidas por exemplo por João 
Carlos Espada. Se o espaço público é a soma desta polifonia, será que os habitantes são 
uma proposição simples?  
 Talvez o artista, que propõe a trabalhar no espaço público deve necessariamente entrar e 
entender o privado. O privado pode, desta forma revelar o público. 
ACTO 8
Na minha casa, proponho “cama-sofá: as limitações das perspectivas e realidades”. Este é um exercí-
cio de reﬂexão sobre como é desenhada a organização das casas a partir das condições espaciais. 
Este trabalho opera entre os residentes e o município, e lida com uma situação que parece 
natural para os residentes e “irracional” para o município. O projecto, apesar de pender para 
o ponto de vista do residente, conecta a disparidade entre as duas opiniões. Ao mesmo tempo 
em que expõe as limitações destas relações, por exemplo entre o cliente e o arquitecto, in-
quilino e senhorio, que são frequentemente caracterizados por uma conexão desarticulada e 
diferentes prioridades.
ACTO 9
Volto a Casa da Elisabete. Eu queria saber:
1. Memórias de como era o Bairro antes da Derrocada;
2. Como viviam com os seus vizinhos;
3. O nome dos vizinhos, o que faziam;
Eu gostava de ver fotograﬁas deste tempo.
Elisabete disse-me que a pessoa indicada para me falar sobre estas questões seria o seu 
marido ou sogra.
Eu dei-lhe a minha câmara fotográﬁca e pedi-lhe para ela ﬁcar com ela.  Propus-lhe que ti-
rasse fotograﬁas a objectos ou espaços, dentro ou fora de sua casa, com os quais tivesse uma 
particular identiﬁcação, simbolismo.
ACTO 10
Voltei a casa da Elisabete. Ela entregou a câmara. Brinquei com Alexandra e Daniela.
ACTO 11
Imprimi as Fotograﬁas. Observei-as. E voltei ao Bairro. Dei-lhe as Fotograﬁas. Pedi-lhe 
para nos sentarmos para conversarmos acerca das fotograﬁas. Questionei-a. Como podia 
descrever o rio, a roupa que tinha no estendal, o quintal, a porta, a janela.
Ela falou que o rio era o mar e o seu terraço a areia da praia. As janela, o primeiro contacto 
com a paisagem. 
ACTO 12
Montagem das imagens fotográﬁcas de Elisabete construindo as narrativas da conversa que 
tínhamos tido.
“Levo-te comigo”, Simulação,2008
Volto novamente ao Bairro.
Quero desenhar.
Elisabete pergunta-me se quero almoçar com ela. Eu aceito. Alexandra entrega-me uma mensagem 
secreta.
Conheço melhor Da Rosa, sogra de Elisabete. Peço-lhe para me falar sobre as coisas que queria 
saber no Acto 9. Desenho o seu mapa de conhecimento e opinião.
Eu pergunto a Elisabete quando posso conhecer o seu marido, ela responde-me que só será possível 
no ﬁm de semana, porque trabalha “muito longe” em Lisboa. Tomo conhecimento da noção de dis-
tância de Elisabete. Interesso-me, e quero saber mais.   Ela conta-me não se lembra de ir a Gaia, não 
conhece Aveiro, nem Coimbra. E nunca foi a nenhum shopping.
ACTO 13
O meu envolvimento com Elisabete e sua família foi baseado neste tipo de igualdade de 
diálogo, que para Kester é uma relação mais profunda, mas que mais tarde pode trazer 
suas próprias diﬁculdades. Para uma criança, as distinções entre ‘amigo’ e ‘artista’ não exis-
tem, mas no mundo adulto podem criar tensões.
Este encontro levanta questões sobre a identidade do artista. Ao receber mensagens secre-
tas da criança, permitindo uma intimidade que poderá ter sido agradável como indivíduo, 
mas potencialmente problemático como artista. Ao examinar a minha relação com a cri-
ança, é possível considerar, de forma mais geral, o papel do artista. 
Para além dos limites da arte, as nossas relações com as outras pessoas estão fundadas 
em ideias de valores compartilhados e amizade. A minha motivação para entrar na casa de 
Elisabete, no entanto, foi de certo modo “proﬁssional” - apesar de o processo tornar esta 
relação bastante informal e mais próxima do conceito de amizade. Será que a intimidade da 
amizade têm o potencial de daniﬁcar a integridade do artista? Certamente, ao tomar o ex-
emplo da ‘relational aesthetics’, neste caso desisti da autonomia com o ﬁm de construir um 
relacionamento. Este caso é mais próximo, talvez, a Grant Kester43,“um pré-requisito para 
um trabalho de arte que manifeste uma postura de oposição à consciência é que a sepa-
ração que existiu entre o artista e a audiência é fechada, que eles se tornaram mutuamente 
comprometidos, ao ponto em que a audiência se tornou o racional quer na produção como 
na recepção da obra!” 
43“A pré-requisite for an art work that manifests a counter- consciousness is that the separation which 
existed between the artist and the audience is closed, that they become mutually engaged, to the 
point where the audience become the rationale in both the making and reception of work!”(Kester,200
4,p.91), Citação em tradução livre
Rui fala-me das árvores e cultivos, 
do antigo vizinho, o senhor Fer-
reira. Conta-me que o tanque de 
roupa era a piscina dele e dos seus 
amigos. E conta-me que muitas 
pessoas de outros sítios vinham 
buscar agua às fontes do bairro. 
Conta-me que o sumo dos cactos, 
era na sua infância utilizado para 
fazer xarope, com efeito de cura 
para gripes e problemas como 
bronquite e asma.
Faço mapas dos vizinhos e  desen-
ho as estórias de Rui.
Domingo de tarde, 27 de Abril 2008. Conheci o marido de Elisabete, Rui.  Pedi-lhe para me levar a 
conhecer o bairro, para me levar a conhecer as suas memórias e relações com os habitantes e com o 
lugar.




Este trabalho relaciona-se, porém humildemente, ao site-oriented  da prática de artistas 
como Mark Dion: tendo uma oportunidade para recolher, com o efeito de subtrair do local, 
e não ‘adicionar’ nada ﬁsicamente. A recolha e arquivo de minúsculos fragmentos do local 
provoca contemplação do seu signiﬁcado mais amplo.
ACTO 15
Tenho o conhecimento que eles querem pintar a casa.
ACTO 16
Eu pedi um carro emprestado e fomos ao shopping.  Queríamos ver cores para pintar a casa. Daniela 
e Alexandra encontram um parque dentro do shopping e querem brincar. 
Alexandra faz o meu retrato e oferece-me.
Eles dão-me as Fotograﬁas que tinha pedido.
ACTO 17
 Eu leio atentamente, o relatório produzido pela Geógrafa Dra. Luísa Borges sobre as causas da der-
rocada nas Fontaínhas, que se integra no livro “Operação de Reabilitação das Fontaínhas”:
Há vários aspectos a considerar na zona em questão. Por um lado temos a 
instabilidade própria do maciço rochoso que, em consequência da abertura 
das fracturas, leva à ocorrência de movimentos de carácter catastróﬁco, 
imprivisivel, de amplitude mais ou menos variável. Por outro lado, a suces-
siva ocupação desordenada do espaço leva à instalação de solicitações 
no maciço que aceleram acentuadamente este processo. As construções 
existentes estão mal dimensionadas, assim como diversos muros de suporte 
situados ao longo de toda a escarpa, estes últimos a evidenciar também 
sinais de degradação.
Ao longo dos anos, vários terraplenos foram executados na escarpa, a 
intenção de criar socalcos que suportassem as construções. A má qualidade 
dos materiais com que foram executados, associada às inﬁltrações de es-
gotos e de águas pluviais, origina movimentos de ﬂuência nesses terrenos. 
Por outro lado, ao observarem as aguas prolongam no tempo os movimen-
tos de percolação, aumentando as forças de subpressão que se instalam nas 
fracturas.
Há a considerar também o problema da inﬁltrações de raízes, algumas de 
espessura considerável (caso dos cactos) e que contribui para o alargamen-
to das fracturas. (Loza, 2002,p.1) 
Voltei ao departamento de Património da cidade do Porto. Queria saber se tecnicamente era possível 
tornar segura a escarpa da zona das Fontaínhas.
Um diferente mulher atendeu-me, atenciosamente. Era arquitecta e tinha uma pós-graduação em geo-
logia, julguei que seria a pessoa indicada para me responder.
Ela referiu que tudo era possível tecnicamente. A conversa continuou. Fez-me subentender que a 
resolução seria apenas política, quando me diz que o Presidente da Câmara tinha mudado e talvez 
também as prioridades. Sentia que a conversa não era oportuna. 
Diz-me, que a Câmara tem feito muito, “ não imagina, o trabalho que as assistentes sociais tem feito 
para convencer aquelas pessoas para ir para outro lugar com melhores condições, quando isso ac-
ontece é uma vitória, no entanto logo a seguir o senhorio aluga a casa a outra família, e voltamos 
novamente ao mesmo” .




De que cor será a casa? Este projecto pretendia uma aproximação entre os desejos dos habitantes 
Elisabete, Rui, Da Rosa, Da Fernanda, Sr. António e Ricardo, a outra realidade (os meus amigos, e 
amigos de amigos).

Colocação da “Água milagrosa das Fontaínhas” no mercado local.
Colocar a água engarrafada na loja foi uma tentativa de lidar com duas importantes inter-
acções. Primeiro, a loja das Fontaínhas encontra-se no ponto mais alto da comunidade, 
onde encontra a cidade. Esta loja é partilhada com outros bairros da cidade e, portanto, 
o produto irá encontrar um público para além da comunidade das Fontaínhas - potencial-
mente sensibilizando e provocando um público mais vasto. Mais importante ainda, destina-
se a gerar um momento de surpresa e reconhecimento aos clientes que procuram uma 
garrafa de água. A combinação do “outro” com familiaridade e memória pública. 
Ao mesmo tempo, este trabalho confronta os meus “participantes” nas Fontaínhas. A loja 
oferece várias funções essenciais para a comunidade e, entre outras coisas, é uma caixa e 
correio informal e uma forma de centro comunitário. 
A pintura da casa tem um processo recíproco semelhante. Ele requer algo do público mais 
vasto das Fontaínhas, enquanto oferece algo de volta à relação original. 
Estes projectos representam uma abertura ao acidente e à surpresa, ainda que se apresen-
tem mais controlados do que outros. Com efeito, podem-se enquadrar mais próximos do 
artista privilegiado da abordagem relacional de Bourriaud. Apresentam também referência 
a obras de arte conceptual anteriores, como o “Post and product” de Cildo Meireles, em 
que o artista mantém um maior controle e está preocupado com um “público” de uma forma 
abstracta, isto é menos próxima e não tão envolvida.
ACTO 20
Investigação na internet para compreender as prioridades políticas de Rui Rio. O que encontrei:
A conﬁrmação da suposição de que a questão era POLÍTICA!
A prioridade de Rui Rio era reabilitar o centro histórico, unicamente dentro da cintura considerada 
Património Mundial. A reabilitação sugeria não ser um projecto que pretendesse dar melhores con-
dições aos grupos (habitantes) existentes, concentra-se em exclusivo em trazer novos grupos sociais 
para o centro. Questiono o seu plano urbanístico, como um plano que pretende ser inclusivo para 
todos os grupos e classes sociais.
Encontro um bom exemplo de como a autarquia vê as classes sociais que vivem em bairros sociais.
Com o anuncio da demolição do Bairro do Aleixo e a venda a um fundo Imobiliário, Rio anuncia 
que o problema da droga será resolvido. Professor Fernandes Luís44 , no artigo “Bairro do Aleixo: 
o Iraque de Rui Rio”, publicado no Jornal Público, desconﬁa que deslocação dos habitantes desse 
bairro não irá resolver o problema social da droga.
Website de outro grupo político (PCP)45  , sugere que o Rui Rio sonha que novas tempestades e chu-
vas torrenciais possam acabar por resolver o problema. 
Saí duma situação especíﬁca das Fontaínhas, para entrar num contexto político mais am-
plo. A complexidade associada à necessidade de me tornar íntima/próxima de uma situação 
pública foi já anteriormente discutida, mas descobri que a complexidade também ocorre 
numa análise mais lata. Tornou-se evidente que era impossível funcionar como artista, nas 
Fontaínhas, sem ter um conhecimento mais profundo da dinâmica da situação política da 
cidade do Porto. 
Esta situação revelou uma importante dialéctica, senti que teria de escolher uma posição. 
Aliando-me aos moradores, arriscava-me a ser excluída também. E por outro lado, aliando-
me ao poder político, conseguiria beneﬁciar de maior apoio mas arriscando a ser por ele 
instrumentalizada. Grant Kester dá-nos como exemplo, em Conversation Pieces, um projec-
to denominado Intervention to Aid Drug-Addicted Women (1994-5), pela colectiva austríaca 
WochenKlausur. O produto desta intervenção, para além do debate público intenso, foi uma 
residência de abrigo para mulheres tóxico-dependentes. A atitude tomada por Wocken-
Klausur está muito próxima do “público” e age como uma clara crítica da ortodoxia política 
prevalecente. O trabalho não é um objecto de arte convencional, mas um espaço social na 
cidade de Zurique. Os limites da arte são assim mais uma vez alargados .
 
A opção de me tornar aliada da ortodoxia do governo, com risco de  “instrumentalização” 
sugerido por Claire Bishop, colocar-me-ia essencialmente azo serviço de determinados 
interesses. Em ambos os casos, o artista arrisca a sua autonomia.
45 Administrador do site do Grupo politico PCP, “PER das Fontaínhas: Concluír o processo e garantir 
a prioridade aos moradores desalojados coercivamente nos Guindais e Fontainhas”,  28 de Julho de 
2008, acedido em Fevereiro de 2009, disponível em http://www.cidadedoporto.pcp.pt/?p=26
44Luís Fernandes, investigador da Faculdade de Psicologia e Ciências da Educação da U.Porto, 
artigo «Bairro do Aleixo: o Iraque de Rui Rio», in jornal publico, 4 de Setembro 2008, disponível em 
http://porto.bloco.org/index.php?option=com_content&task=view&id=179&Itemid=54
ACTO 22
Voltei ao Bairro da Aguada.
Pedi à Família Correia para fazer 
um bolo com a forma da sua casa. 
Fizemo-lo conjuntamente e comêmo-
lo no terraço da casa deles. Cel-
ebramos a casa e os nossos diálogos 
recentes.
ACTO 21




Eu sentia-me demasiadamente envolvida! Precisava de espaço para reﬂectir sobre o que tinha aconte-
cido: “O que eu tinha feito, O que é que vou fazer agora? Qual é a minha posição e função enquanto 
artista?” 
Pode o lugar das Fontaínhas ser compreendido através da  forma como vive a família Correia? Posso 
eu falar dos habitantes do Bairro da Aguáda enquanto comunidade? Poderá o conjunto dos habitantes 
da escarpa das Fontainhas ser considerado uma comunidade? 
A soma das individualidades pode ser diferente de comunidade.
ACTO 24
ACTO 25
Ao escolher enquadrar o seu trabalho numa comunidade ou comunidades, o artista deve 
ter em consideração a natureza e a dimensão dessa comunidade. Da mesma forma que a 
anterior discussão reﬂecte sobre os limites do espaço público, os limites de uma comunidade 
podem ser diﬁcilmente determinados. É questionável  que um artista seja capaz por si de 
encontrar, de fazer este enquadramento.
Miwon Kwon questiona a noção de uma comunidade coerente, e faz uma crítica da abord-
agem dada por Grant Kester: 
“A ideia de Kester  de uma comunidade politicamente coerente (...) implica que os temas 
dentro dessa comunidade sejam temas uniﬁcados, e as perspectivas de quem são e de 
onde são, sejam transparentes para eles, não apenas para eles próprios, mas também para 
os outros.”(Kwon,2003,p.167)
Entrei em alguns bairros das Fontaínhas, com uma mesa móvel, alguns cartões, lápis de cor e canetas. 
Queria saber o que signiﬁcava para os seus habitantes a escarpa das Fontaínhas.
Fotografei algumas destas conversas na minha mesa.
“ isto no São João é uma maravilha, não há igual, a gente monta as mesas cá fora, e fazemos 
sardinhada, bebemos uma pinguinha, e cantamos e dançamos a noite toda...”
Da Rosa Bairro de São Nicolau
“... eu já fui viver para Campanhã, mas sabe como é , ninguém se cumprimentava, aqui não, eu 
saio à rua e todos me dizem bom dia...”
 Felisbela Ribeiro, Gomes Freire
“ eu vivia no bairro da Capela, houve uma derrocada e o bairro foi destruído, hoje vivo no 
Amial, no Bairro do Piedoso com a minha ﬁlhas e mulher, mas não é a mesma coisa, sabe 
como é, sou de cá”
Tiago, ex-residente do Amial
“ os meus sogros viviam no Bairro da Capela, com a derrocada a Câmara deu-lhes uma casa no 
Bairro do Piedoso no Amial, a minha sogra não durou meses, o meu sogro sente-se triste”
Rute , Bairro Gomes Freire
“ sim,  venho brincar sempre para este parque com os meus amigos, depois de vir da escola” 
Bernardo, Bairro S.Nicolau
“ isto já não é o que era, as pessoas antigas já morreram, e as pessoas já não se falam como 
antigamente, fecho-me na minha casa e faço a minha vida, sabes algumas destas pessoas são 
muito mal educadas..” 
Maria Alice Oliveira, Bairro Olímpia n o9
Bernardo, 11 anos, Bairro São Nicolau
Fui bater à porta para entrevistar algumas pessoas dos bairros.
“... isto é muito sossegado, sinto que os meus ﬁlhos estão seguros, não gosto é de ver aqui isto 
em frente tudo sujo, mas damo-nos bem”
Rute Carvalho, Bairro Gomes Freire
“Eu não quero sair daqui, senão já tinha ido viver para Gaia com os meu ﬁlhos...”
Josefa Monteiro 
Tirei fotograﬁas dentro e fora dos Bairros.
Hal Foster descreve a relação da arte com a etnograﬁa, implicando que o conhecimento 
deveria provir empiricamente. Uma opção metodológica seria portanto, o inquérito. A polifo-
nia dos dados resultantes questiona a autoridade do autor e, no entanto, também coloca 
importância sobre a abordagem utilizada, as perguntas feitas, e a selecção de participantes. 
É ainda assim essencialmente um processo subjectivo e que não esta livre de limitações. 
O próprio Foster, mais tarde, critica a necessidade de “falar” a todos: “O resultado oscila en-
tre um trabalho exemplar de interdisciplinaridade e um confusão babelesque de línguas”46 . 
Introduz então conceitos contemporâneos como possível solução - Um gerador contemporâ-
neo é oferecido : “Talvez capacidade discursiva e o envolvimento social sejam o primeiro 
plano de arte de hoje porque escasseiam noutras disciplinas.47” 
  46“(...) the result oscillates between an exemplary work of interdisciplinarity and Babelesques confu-
sion of tongues”, Foster, 2006,p.193). Citação em tradução livre
  47“ Perhaps discursivity and sociability are in the foreground of art today because they are scarce 
elsewhere.”(Foster, 2006,p.193).Citação em tradução livre
ACTO 26
Ao pensar sobre o material que tinha recolhido, reconsiderei a minha capacidade de análise. Distorci 
no Photoshop algumas imagens que tinha fotografado do Bairro e das Pessoas que tinha contactado. 
Os meus limites:
Fotograﬁa = o meu ponto de vista = o que vi + o que eles me queriam mostrar - aquilo que não que-
ria ver – aquilo que eles não me queriam mostrar. 
ACTO 27
Minha irmã e o namorado tinham-me oferecido um 
presente de Natal. Uma maqueta de uma casa das 
Fontaínhas, no bairro da Aguada, uma paisagem ro-
chosa, sobreposta sobre um mapa histórico.
ACTO 28
O que signiﬁca identidade? O que signiﬁca identiﬁcação? Segundo Hal Foster um dos perigos do 
“artista como etnógrafo” é não distinguir entre os conceitos de “identidade” e “identiﬁcação”: “em 
vez de fechar a brecha entre ambos, mediante uma representação redutora, idealista, senão bastarda.” 
ACTO 29
Encontrar a resposta para as minhas perguntas. Qual a minha função, qual a minha posição?
Leio os direitos Constituição Portuguesa da Republica48 :




1. Todos têm direito, para si e para a sua família, a uma habitação de dimensão adequada, em 
condições de higiene e conforto e que preserve a intimidade pessoal e a privacidade famil-
iar.(...) 
a) Programar e executar uma política de habitação inserida em planos de ordenamento geral 
do território e apoiada em planos de urbanização que garantam a existência de uma rede 
adequada de transportes e de equipamento social;(...)
4. O Estado, as regiões autónomas e as autarquias locais deﬁnem as regras de ocupação, uso 
e transformação dos solos urbanos, designadamente através de instrumentos de planeamento, 
no quadro das leis respeitantes ao ordenamento do território e ao urbanismo, e procedem às 
expropriações dos solos que se revelem necessárias à satisfação de ﬁns de utilidade pública 
urbanística. “
Artigo 66.o
Ambiente e qualidade de vida
1. Todos têm direito a um ambiente de vida humano, sadio e ecologicamente equilib-
rado e o dever de o defender(...)
c) Criar e desenvolver reservas e parques naturais e de recreio, bem como classiﬁcar e 
proteger paisagens e sítios, de modo a garantir a conservação da natureza e a preservação de 
valores culturais de interesse histórico ou artístico;(...)
Com se refere investigador Luís Fernandes49 o fundamento da  câmara para realojar os habitantes 
noutras áreas da cidade advém da necessidade do “bem comum”, em detrimento da continuidade do 
bairro:
49Luís Fernandes,investigador da Faculdade de Psicologia e Ciências da Educação da 
U.Porto, artigo «Bairro do Aleixo: o Iraque de Rui Rio», in jornal Público, 4 de setembro 2008. 
“o que mandam as regras duma política de cidade regida pelo princípio da democraticidade: 
deve ser demolido se for demonstrada a inevitabilidade desta medida para o conjunto da 
cidade, respeitando o princípio de que o sacrifício de alguns só tem justiﬁcação quando uma 
larga maioria sai beneﬁciada.” 
O que é hoje o sujeito social? O que é o sujeito itinerante segundo Marc Auge? Será um sujeito que se 
move entre espaços, e não pertence a nenhum em particular, ou pertence a todos? Ou, será que tem a 
capacidade de adaptação para viver e se relacionar com novos lugares?
A Constituição Portuguesa estabelece claramente o direito do cidadão a condições de vida 
digna. No Porto contemporâneo, estes direitos são habitualmente concedidos através de 
deslocação. O meu interesse nas Fontaínhas deriva, de certo modo, no facto de a comuni-
dade se encontrar em perigo de deslocação. Como artista que não pertence àquela comu-
nidade, sinto instintivamente que a deslocação seria errada. Através da minha pesquisa, en-
contrei várias pessoas que concordam comigo. Mas quem sou eu para exprimir tal opinião? 
Será que a resposta a estas questões se colocam para além das Fontaínhas, à luz do que 
defende teoria da supermodernidade?
Marc Augé, um teórico da supermodernidade, descreve a sociedade moderna como sendo 
formados por indivíduos itinerantes, capazes de uma adaptação e mudança extraordinárias. 
A compreensão fenomenológica do espaço, e até mesmo a ideia de ‘lugar’ singular, é ques-
tionada.
Fui para os Aliados, no centro da cidade. Levei comigo os mesmos cartões que tinha dado aos habit-
antes dos Bairros das Fontaínhas.
O que são as Fontaínhas?
ACTO 30
Mostrei 3 cartões amarelos, cada com um discurso de cada interveniente: os habitantes, os senho-
rios, e câmara municipal. Com isto questionei os inquiridos (as pessoas que frequentavam os aliados 
naquela altura) sobre qual será o futuro das Fontaínhas.
Este inquérito adoptou a metodologia usada anteriormente, mas desta vez no centro da 
cidade. A zona dos Aliados representa para o Porto algo semelhante a Trafalgar Square em 
Londres. É um lugar central da celebração e protesto. 
Perguntas sobre a ética da situação actual das Fontaínhas foram colocadas a uma popu-
lação diversiﬁcada. Esta parte do projecto destina-se a combinar o que está «fora» da 
existência das Fontaínhas com o ‘interior’ do Porto, expandindo uma rede de relações para 
além do espaço cívico. Claro que, ao levar a minha própria mesa e cadeiras, e construir um 
sítio de conversa “ad-hoc”, claramente permaneci fora do oﬁcial. Embora as reacções que 
recebi não fossem sempre satisfatórias, consegui temporariamente desempenhar um papel 
entre activista e instrumento.
Em casa, reﬂicto sobre as respostas que tenho recebido. Qual é o futuro das Fontaínhas? Recebi mui-
tas respostas a esta questão. Mas qual é a credibilidade ou validade destas? A maioria são “politica-
mente correctas”, mas será que reﬂectem uma verdadeira compreensão das Fontaínhas?
ACTO 31
ACTO 32
Construi o meu retrato, sobre a minha cara, frente aos meus olhos, colocando as palavras e discursos 
de todas as pessoas com quem tinha falado.
ACTO 33








"O artista ... este deslocamento de um sujeito definido em termos de relação 
económica para um que é definido em termos de identidade cultural é 
significativo43".  
 
A natureza de uma operação artística no espaço público pode correr risco de ser 
largamente contestada. Diversos pontos de vista teóricos propõem limites 
diferentes, potencialidades diferentes, diferentes formas de relação e também 
diferentes formas de produção. 
 
Quando o artista deixa o seu atelier, galeria, ou instituição, inevitavelmente entra 
num ambiente complexo e imprevisível, um lugar inseguro, deixando a 
familiaridade do ambiente determinado pela prática da arte. O artista tem de 
aceitar determinados papéis neste ambiente, e rejeitar outros que talvez lhe 
sejam mais familiares. Será que isto implica uma negação do artista? 
 
Acredito que não, pois ao longo do meu percurso artístico e de investigação, 
tenho-me deparado com situações, tanto teóricas como práticas, que levam a 
novos papéis como artista e a novos tipos de transformação. Cada um dos 
discursos oferece uma oportunidade ao artista de transcender o modelo de 
prática confortável, colocando-o numa posição de pensar o real através da 
tensão contraditória presente em diferentes asserções ideológicas sobre o 
espaço público e social. 
 
No fundo, a minha reflexão sobre o espaço público e a relação que o artista 
estabelece com os sujeitos que nele habitam e circulam, aponta para a 
redefinição da noção de autor, salientando as contingências ideológicas, críticas 
                                                        
43 Foster, Hal. O Artista como Etnógrafo 1996. In revista Marte, Marco 2005, p.13. 
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e filosóficas que enfrenta quando desloca o âmbito da sua prática artística para o 
contexto do real. 
 
A acção de deslocalização do discurso artístico para o campo das práticas 
sociológicas e antropológicas obrigam à revisão de novos critérios para pensar e 
produzir arte – o interesse do artista em abordar e conhecer o “outro” e a 
diferença cultural, revela a importância que essas narrativas poderão ter 
enquanto documentos para a reflexão e análise da representação da realidade. 
 
Esta dissertação tenta definir os limites da relação entre artista e espaço público 
- frequentemente, esta reflexão sobre os limites desta relação pode aparecer de 
uma forma negativista, no sentido em que cada conflito ou pergunta que se 
coloca no processo relacional apresenta as suas próprias dificuldades e 
questões fundamentais na prática artística. Mas, mais importante, cada situação 
oferece o seu próprio potencial de transformação e este potencial é talvez o que 
o «público» pode oferecer ao artista contemporâneo.  
  
Mas o que pode o público oferecer ao artista? 
 
O público oferece ao artista, com a sua participação, a sua própria forma de ver 
e viver o mundo proveniente das suas experiências pessoais, ampliando o 
campo de conhecimento do artista, e como tal os seus pressupostos pessoais.  
 
Reportando ao caso específico da minha prática artística, o diálogo estabelecido 
com os habitantes das Fontainhas foi o ponto de “encontro”, de “discussão” e de 
“troca” entre os participantes, eu e cada um dos habitantes. Este diálogo não 
anula as diferenças, mas pressupõem a partilha de algo entre ambos 
estabelecendo uma positiva e construtiva forma de nos relacionarmos com as 
nossas diferenças. 
 
A análise da distância entre a minha visão e a realidade do lugar das 
Fontainhas, como referencio no início do capítulo A trajectória do artista nas 
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Fontainhas, sugeria que qualquer entendimento sobre o lugar seria tanto 
insuficiente como especulativo. 
 
Os habitantes das Fontainhas não só me proporcionaram uma nova forma de 
viver o espaço público, ou lugar do “outro”, como os seus testemunhos foram 
capazes de me oferecer matéria para reflectir e perspectivar o real – eles 
activam e estimulam a consciência crítica do artista.   
 
O caso particular das Fontainhas é exemplo da falsa ideia, apontada por críticos 
mais cépticos, de que o público é indisponível, inerte e demasiadamente 
individualista ao diálogo com o “outro”. O confronto com dúvidas, perguntas, 
limitações e conflitos surgidos ao longo do presente projecto, potenciou a 
oportunidade para discutir e questionar, o que só foi possível, primordialmente, 
porque o “outro”, que estava ‘fora’ das minhas preocupações artísticas, sociais 
ou culturais, assim o quis e se disponibilizou para participar no diálogo.   
 
 
E o que pode oferecer o artista ao espaço público? 
 
Utilizando as palavras de Hal Foster: 
 
“Se a participação aparece ameaçada noutras esferas, o seu privilégio pela arte 
poderá ser compensatório – um substituto pálido e parcial44”  
 
O diálogo proposto por Bakhtin, restabelecido por críticos e pensadores como 
Claire Bishop, Grant Kester, Nicolas Bourriaud e Jürgen Habermas surge, 
apesar das suas divergências, a reclamar para o artista contemporâneo uma 
posição e função interventiva no social. Embora seja um diálogo que se traduz 
numa relação de tensão, estranha, provocadora é preciso ressalvar que ele tem 
                                                        
44 “If participation appears threatened in other spheres, its privileging in art might be 




como propósito provocar ou potencializar e activar a capacidade de crítica, de 
reflexão sobre o real e sobretudo no real. 
 
O diálogo estabelecido com os habitantes das Fontainhas tentou potencializar 
um momento de confronto com a componente da sua identidade que se refere 
exclusivamente à sua relação com o lugar. As questões colocadas aos 
habitantes surgiram enquanto espelho: um espelho em forma de perguntas que 
por um lado pretendiam possibilitar e potenciar ao habitante um momento de 
encontro consigo próprio, entre as suas memórias, desejos, medos e sonhos, 
buscando um reconhecimento de si próprio e do seu posicionamento face ao 
“outro”; e por outro, que tinham como objectivo estimular a sua capacidade 
imaginária e criativa quando desenha, argumenta, escreve, fotografa e come o 
“bolo-casa”. 
 
O deslocamento da minha prática para a área da cidade em torno da Avenida 
dos Aliados (o coração da cidade enquanto lugar tradicional de eventos díspares 
como de celebração e protestos) tenta uma aproximação da situação das 
Fontainhas a um contexto mais amplo, com se fosse um momento de 
transferência, ligação entre realidades diferentes. 
 
Esta acção “oferece”, ou expõe, os diversos sujeitos que se encontravam nos 
“Aliados”, às limitações e conflitos relacionais entre autarquia (via politicas 
regentes), os senhorios e os habitantes das Fontainhas. Uma forma e 
oportunidade de dar a reflectir a posição e realidade do “outro”, sublinhando 
tanto a importância do lugar enquanto lugar de afectividade e simbolismo, como 
de o lugar visto primordialmente como um espaço político e económico. 
 
Simultaneamente, a tentativa de deslocação da realidade e contexto das 
Fontainhas para o campo de reflexão materializado na presente dissertação, 
enquadrando-o na Instituição Artística Universitária, procura estabelecer um 
equilíbrio e valorização do “outro”, oferecendo a possibilidade de promover a 
reflexão e discussão a um “público” específico, sobre a forma como nos 
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relacionamos com as disparidades sócio-culturais e como esse relacionamento 
pode afectar as liberdades individuais nos múltiplos planos de acção humana. 
 
Importa, finalmente, reflectir sobre o contexto enquanto plataforma e o artista 
enquanto canal para debater o social e cultural. Acredito que será possível 
ultrapassar o risco do artista poder ser um instrumento tal com aponta Claire 
Bishop, se o artista possuir a consciência das limitações dos contextos que se 
insere. Tal como sugere Nicolas Bourriaud, o artista deverá reposicionar-se 
mesmo que utilizando e “apropriando-se” de ferramentas institucionais para 
produzir uma “engenharia inversa”, de instrumento a instrumentalizador ou 
catalisador da transformação do real, ainda que o seu alcance nem sempre seja 
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